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In  dieser  dritten  Auflage  der  zum  ersten  Male  in  den 
Jahren  1854  bis  1863,  zum  zweiten  Male  in  den  Jahren  1867. 
'  1868  erschienenen  Theorie  der  antiken  musischen  Künste  ist 
nicht  bloss  die  den  ersten  Band  bildende  griechische  Rhyth- 
mik und  die  den  zweiten  Band  bildende  Harmonik  und  Me- 
lopoeie  der  Griechen  so  gut  wie  völlig  umgearbeitet,  sondern 
auch  dem  dritten  Bande,  die  griechische  Metrik  enthaltend, 
wird  durch  Rossbach  eine  gänzliche  Umarbeitung  zu  Theil, 
während  nach  meinem  ursprünglichen  Plane  für  die  Metrik 
die  Bearbeitung  vom  Jahre  1868  zu  Grunde  gelegt  und  nur 
in  den  Abschnitten  geneuert  werden  sollte,  in  welchen  jene 
zweite  Auflage  den  seitdem  über  die  Rhythmik  gewonnenen 
neuen  Ergebnissen  nicht  mehr  genügte.  Schon  die  erste 
Bearbeitung  der  Rossbach-Westphal'schen  Metrik  sollte  nach 
Boeckhs  Vorgange  auf  die  Ueberlieferung  der  griechischen 
Rhythmiker  basirt  sein:  aus  der  Rhythmik  des  Aristoxenus, 
glaubten  wir,  seien  die  Fundamentalsätze  der  metrischen  Theo- 
rie zu  entnehmen.  Nach  und  nach  haben  mit  Ausnahme  von 
Lehrs  und  seinen  Anhängern  sämmtliche  Fachgenossen  hierin 
zugestimmt  und  die  von  uns  in  den  Jahren  1852  bis  1868 
aus  Aristoxenus  gewonnenen  Grundsätze  gut  geheissen,  wenn 
es  auch  nicht  an  solchen  fehlte,  die,  wie  W.  Brambach  (rhyth- 
mische und  metrische  Untersuchungen  1871),  die  von  uns  ge- 
fundenen Aristoxenischen  Sätze  für  die  Metrik  nicht  für  aus- 
reichend hielten.  Auch  unser  für  diese  Wissenschaft  zu  früh 
verstorbener  Freund  E.  F.  Baumgart:  „Ueber  die  Betonung 
der  rhythmischen  Reihen  bei  den  Griechen,  Breslau  1869" 
erkannte,  dass  die  Darstellung  der  Aristoxenischen  Lehre, 
wie  sie  von  mir  1867  gefasst  sei,  vom  musikalischen  Stand- 
punkte vielfach  nicht  genüge.  Ich  selber  hatte  die  Ueber- 
zeugung,  dass  dies  unmöglich  für  den  Meister  Aristoxenus, 
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sondern  nur  für  meine  Auffassung-  desselben  ein  Vorwurf 
sein  könnte.  Glücklicherweise  war  mir  vergönnt,  die  schöne 
Zeit  meiner  Moskauer  akademischen  Thätigkeit  zum  grössten 
Theil  auf  den  Ausbau  der  metrisch  -  rhythmischen  Disciplin 
zu  verwenden  und  damit,  eingedenk  der  von  Baumgart  ge- 
machten Ausstellungen,  ein  eingehendes  Studium  der  rhyth- 
mischen Formen  unserer  modernen  Componisten,  insonderheit 
Bachs  und  Beethovens  zu  verbinden,  von  denen  ibh  bis  dahin 
nur  ein  oberflächliches  Verständniss  hatte  gewinnen  können. 
Erst  nach  diesen  Arbeiten  durfte  ich  hoffen,  dass  mir  ein 
volles  Verständniss  des  Aristoxenus  und  seiner  Rhythmik  er- 
möglicht werde. 

Ihnen,  hochverehrter  Herr  Schulrath  Burchard,  verdanke 
ich,  wie  so  viele  andere  geistige  Anregung,  auch  die  erste 
Weckung  des  rhythmischen  Sinnes. 

Gerade  45  Jahre  sind  verflossen,  seitdem  ich,  ein  15 jäh- 
riger Knabe,  für  die  Aufnahme  in  Ihr  Bückeburger  Gymna- 
sium bei  Ihnen  das  Examen  zu  bestehen  hatte.  Jetzt  in  die 
alte  Heimath  zurückgekehrt,  habe  ich  das  Glück  auch  räum- 
lich Ihnen  so  nahe  gerückt  zu  sein,  dass  ich  fast  ein  6fio- 
toixog  igslöcov  nur  durch  den  Zaun  der  am  Abhänge  des 
Harls  liegenden  Gärten  von  Ihnen  getrennt  bin,  jenes  lieb- 
lichen Bergrückens,  auf  dessen  unvergleichlich  schönen  Wald- 
wegen vor  100  Jahren  einst  Herder  seinen  Ideen  über  die 
Volkslieder  und  der  Philosophie  der  Geschichte  der  Mensch- 
heit nachging. 

Es  giebt  Augenblicke,  hochzuverehrender  Herr,  welche 
für  die  ganze  Lebensrichtung  massgebend  sind  und  deshalb 
der  Erinnerung  in  unvergleichlicher  Frische  verbleiben.  So 
jene  Stunde  des  Sommers  1841,  wo  Sie  den  Vers 

Tqcösq  d*  avfr'  itsga^ev  iitl  frpßHfycco  ittöCoio, 
den  ein  Mitschüler  ängstlich  scandirte,  im  frischen  freien 
Rhythmus  vortrugen  und  nach  seinen  rhythmischen  Cäsuren 
erläuterten.  Damit  gehörte  ich  auf  immer  der  Rhythmik  an. 

Seit  jenem  Augenblicke  konnte  ich  griechische  Verse 
lesen.  Der  ungeschwächte  Eindruck  jenes  Augenblickes  wal- 
tete über  mir,  als  ich  10  Jahre  später  zu  Tübingen  gemein- 
sam mit  August  Rossbach  ein  eingehendes  Studium  der 
griechischen  Metrik,  deren  Grundlage  die  Rhythmik  des 
Aristoxenus  sein  sollte,  begann.   Und  wenn  ich  dem  vorlie- 
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genden  Buche,  welches  diese  meine  seitdem  niemals  zur  Seite 
gelassenen  Studien  abschliessen  muss,  Ihren  verehrten  Namen 
vorzusetzen  mir  erlaube,  so  bitte  ich  darin  ein  Zeichen  meiner 
nie  erloschenen  Dankbarkeit  und  zugleich  meines  Wunsches 
zu  erblicken,  dass  Sie  mir  wie  einst  in  jüngeren  Jahren  so 
auch  für  diese  Arbeit  meines  Greisenalters  kein  ungün- 
stiges Zeugniss  gäben.  Möchten  Sie,  verehrungswürdiger 
Herr,  das  Prognostikon,  welches  einst  der  divinatorische  Geist 
des  grossen  Meisters  Gottfried  Hermann  der  Philologie  von 
der  Wiedergewinnung  des  Aristoxenus  gestellt  und  welches 
in  meinen  jüngeren  Jahren  mich  in  Gemeinschaft  mit  August 
Rossbach  zum  Aristoxenus  geführt  hatte: 

„Si  ea,  quae  Aristoxenus  peritissimus  simul  et  dili- 

gentissimus  scriptor  litteris  mandaverat,  alicubi  reperi- 

untur,  non  est  dubium  lucem  universae  rationi  poeseos 

accensum  iri  clarissimam", 
möchten  Sie  als  Philologe  auch  an  diesem  meinen  Wieder- 
herstellungsversuche der  Aristoxenischen  Rhythmik  sich  über- 
zeugen können,  dass  jene  Voraussagung  des  alten  Meisters 
der  Philologie  in  Erfüllung  geht. 

Möchten  Sie  aber  auch  als  treuer  Verehrer  Bachs  und 
Beethovens  mit  dem  Urtheil  sich  einverstanden  erklären 
können,  welches  Ernst  von  Stockhausen  in  den  Göttinger 
gelehrten  Anzeigen  ausspricht,  dass  die  rhythmischen  Formen 
in  den  Compositionen  der  grossen  Meister  christlich-moderner 
Musik  nicht  auf  Grund  der  rhythmischen  Regeln  unserer 
musiktheoretischen  Lehrbücher,  sondern  nur  auf  Grund  der 
Aristoxenischen  Rhythmik  völlig  verstanden  werden  können. 
„In  consequenter  logischer  Entwicklung  —  sagt  Ernst  von 
Stockhausen  —  geht  das  rhythmische  System  des  Aristoxe- 
nus von  einfachen  Prämissen  aus  und  erreicht  Schritt  für 
Schritt  endlich  eine  Geschlossenheit,  die  den  vollen  Stoff  des 
Gegenstandes  erschöpft  und  in  ein  übersichtliches  Bild  zu- 
sammenfasse Dabei  geräth  es  niemals  mit  den  wirklichen 
Verhältnissen  des  Kunstwerkes  in  Widerspruch,  sondern 
schliesst  sich  ihnen  überall  in  ganz  ungezwungener  Weise 
an,  wobei  es  dieselben  unter  allgemeine  Gesichtspunkte  zu 
bringen  und  dennoch  ihren  feinsten  nicht  nur,  sondern,  was 
eine  ganz  andere  Wichtigkeit  besitzt,  auch  ihren  freiesten 
Einzelheiten  Ausdruck  zu  geben  weiss.    Es  würde  nun  frei- 
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lieh  eine  schwierige  Aufgabe  sein,  eine  Erklärung  dafür  zu 
suchen,  dass  die  Doctrin,  welche  der  Tarentiner  Philosoph 
vor  fast  2 200  Jahren  gelehrt  hat,  in  der  That  als  der  voll- 
kommenste Ausdruck  für  Verhältnisse  gelten  muss,  welche 
doch  scheinbar,  in  völliger  Unabhängigkeit  von  ihr,  in  der 
neueren  und  neuesten  Musik  zur  Erscheinung  gekommen  sind. 
Aber,  mag  man  das  nun  dem  blossen  Zufall  zuschreiben  oder 
der  Continuität  einer  Tradition,  deren  Spuren  nicht  mehr 
nachweisbar  sind,  —  mag  man  annehmen,  dass  Aristoxenus 
in  der  That  das  absolute  Gesetz  für  die  rhythmische 
Erscheinung  gefunden  hat,  —  an  der  Thatsache  selbst  än- 
dert das  nicht.  Und  man  möchte  meinen,  dass  Niemand 
diese  verkennen  kann,  der  die  Verhältnisse  unbefangen  prüft 
und  die  Aristoxenisch-Westphal'sche  Lehre  nicht  bloss  ihrer 
äussern  Form,  sondern  auch  ihrem  lebendigen  Inhalte  nach 
zu  verstehen  sucht,  was  sich  allerdings  weder  ohne  einige 
Mühe,  noch  ohne  den  guten  Willen,  sich  in  eine  bisher  fremde 
Anschauungsweise  hineinzufinden,  erreichen  lässt." 

Lieber  Freund  Steusloff,  als  Sie  zu  Breslau  in  den  Jah- 
ren 1858.  185g  an  meinen  Fragmenten  und  Lehrsätzen  der 
griechischen  Rhythmiker  ein  so  eifriger  Mitarbeiter  waren 
und  namentlich  sich  um  die  griechischen  Texte*)  so  verdient 
machten,  da  war  uns  beiden  unbekannt,  was  auch  Her- 
mann und  Boeckh  und  all  die  übrigen  noch  nicht  wussten, 
dass  die  rhythmische  Doctrin  des  Aristoxenus  ebenso  gut 
für  die  Meisterwerke  der  modernen  Componisten  wie  für 
Pindar  und  Aeschylus  Geltung  hat.  Oftmals  mussten  wir 
zwar  herzlich  bedauern,  dass  sich  nach  dem  ewig  unersetz- 
lichen Verluste  der  Aeschyleischen  Meie  weder  in  den  Choe- 
phoren  noch  in  den  Hiketiden  die  genuine  Abtheilung  in  Kola 
und  Perioden  genau  wiederherstellen  lässt.  Nur  gering 
waren  hierfür  die  Ergebnisse  aus  den  erhaltenen  Meie  des 
Dionysius,  Mesomedes  und  des  Anonymus  Bellermanni,  welche 
wir  mit  Hülfe  unseres  musikalischen  Beirathes  Wilhelm  Mer- 
kens aus  Schwerte,  so  gut  es  gehen  wollte,  im  rhythmisch- 
musikalischen Interesse  zu  verwerthen  suchten.   Doch  wollte 


*)  In  dieser  dritten  Auflage  sind  die  Fragmente  der  griechischen  Rhyth- 
miker dem  die  rhythmische  Doctrin  darstellenden  Texte  je  an  den  entsprechen- 
den Stellen  einverleibt. 
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uns  kaum  in  den  Sinn  kommen,  dass  wir  uns  über  die  Schwie- 
rigkeit, den  Aeschylus  richtig-  zu  kolotomisiren,  um  so  weni- 
ger zu  beklagen  hätten,  als  auch  bei  den  Compositionen  der 

Meister  Mozart  und  Beethoven,  die  in  Beziehung  auf  das 
Melos  doch  gewiss  nicht  tiefer  als  Pindar  und  Aeschylus  zu 

stellen  sind,  noch  nicht  einmal  der  bescheidenste  Anfang 
einer  Kolotomisirung  gemacht  ist. 

Bernhard  Steusloff,  der  theure  Freund  meiner  jüngeren 
Jahre,  vor  dem  ich  in  jener  Zeit,  wo  ich  geistig  am  be- 
wegtesten war,  keinerlei  Geheimnisse  hatte,  wird  es  weniger 
als  andere  für  eine  Ketzerei  ansehen,  wenn  ich  mein  Glaubens- 
bekenntniss  über  den  Rhythmus  vom  Standpunkte  des  Pla- 
tonischen Timäus  aus  und  des  IUctxmv  (pUuvifrv,  anders  als 
Richard  Wagner,  folgendermaßen  skizzire: 

Im  Anfange  war  der  Rhythmus,  der  Rhythmus  war 
bei  Gott  eine  der  „ewig  seienden  und  nie  werdenden" 
Existenzen,  eines  der  Vorbilder  im  unendlichen  Denken 
des  Platonischen  Weltschöpfers,  —  jener  ewigen  Vor- 
bilder, als  deren  Abbilder  der  Demiurgos  die  Dinge  seiner 
Schöpfung,  der  sinnlichen  Welt,  aus  einer  gleich  ihm  selber 
ewigen  Substanz  geformt  hat.  Deshalb  ist  in  der  sinn- 
lichen Welt  der  musischen  Künste,  bei  allen  ihren  Trägern 
der  Rhythmus  ein  und  derselbe,  bei  den  Meistern  der 
griechischen  wie  der  modernen  Kunst.  Ja,  Eins  ist  der 
Rhythmus  bei  Pindar,  Aeschylus,  Bach,  Mozart,  Beethoven, 
ist  Eins  trotz  der  Verschiedenheiten,  welche  sich  in  den 
Gegensätzen  der  Zeiten  und  der  Völker  ergeben  muss- 
ten.  Allen  übrigen  Völkern  aber  steht  das  alte  Griechen- 
thum überall,  wo  es  sich  um  Werke  der  Kunst  handelt, 
durch  schärfere  Beobachtungsgabe  voran.  Dem  Schüler 
des  Aristoteles  war  es  vergönnt,  den  musischen  Meister- 
werken seines  Volkes  die  Gesetze  der  rhythmischen  Formen 
abzulauschen,  was  unseren  Musiktheoretikern  bezüglich 
der  modernen  Meisterwerke  versagt  blieb.  Wer  mit  ganzer 
Seele  in  den  Werken  -der  griechischen  Meister  lebt  und 
zugleich  für  den  Rhythmus  der  modernen  Meister  ein  warmes 
Interesse  hat,  lernt  schliesslich  einsehen,  dass  auch  von  den 
neueren  Meistern  —  Bach,  Mozart,  Beethoven,  Gluck,  Haydn, 
Händel  —  dieselben  rhythmischen  Formen  angewandt 
sind,  welche  Aristoxenus  bei  Pindar  und  Aeschylus  gefun- 
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den  hat.  Im  Reiche  der  Töne  spricht  sich  die  rhythmische 
Form  bestimmter  als  in  der  Dichtkunst  aus.  Und  so  werden 
wir  nun  durch  eine  sorgfältige  rhythmische  Analyse  der 
modernen  Meisterwerke  für  die  rhythmischen  Formen  der 
antiken  Meister  ein  Vorbild  erhalten.  Wenden  wir  mit 
Sorgfalt  den  Aristoxenus  auf  Bach  und  Beethoven  an, 
dann  werden  wir,  ihn  auf  Pindar  und  Aeschylus  anwendend, 
sicherer  gehen.  Hier  müssen  sich  Philologie  und  Musik- 
wissenschaft die  Hand  reichen. 

Ich  freue  mich,  lieber  Freund  Stf.usi.off,  dass  meine  neue 
—  einst  meine  alte  —  Heimath  seit  Ihrer  Berufung  nach 
Herford  mich  Ihnen,  wenn  auch  nicht  in  unmittelbare  Nähe, 
so  doch  nahe  genug  gerückt  hat,  dass  wir  Aussicht  haben, 
derartige  Angelegenheiten,  die  uns  beiden  so  sehr  am 
Herzen  liegen,  in  derselben  Weise,  wie  in  meinen  jüngeren 
Jahren,  in  persönlichem  Verkehre  erörtern  zu  können.  Mögen 
Sie  dem  Weserlande  lange  erhalten  bleiben,  möge  Ihnen 
diese  neue  Heimath  bald  eben  so  theuer  werden,  wie  das 
Land  Fritz  Reuters,  das  Sie  geboren  hat. 

Bückeburg, 

im  ersten  Jahre  des  deutschen  Kolonienreiches. 

* 

Rudolf  Westphal. 
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Aus  dem  Vorworte 
der  ersten  Auflage  der  griech.  Rhythmik  (Sommer  1854). 

Wir  übergeben  hier  dem  philologischen  Publicum  eine  Dar- 
stellung der  griechischen  Rhythmik,  der  sich  eine  Metrik  der 
griechischen  Dramatiker  und  Lyriker  als  zweiter  Theil  an- 
schliessen  wird;  ein  dritter  Theil  soll  die  begleitenden  musischen 
Künste,  Harmonik,  Organik  und  Orchestik  enthalten.  Wenn  wir 
die  Rhythmik  getrennt  von  der  Metrik  behandeln,  so  sind  wir 
darin  den  griechischen  Theoretikern  gefolgt,  die  beides  als  selbst- 
ständige Disciplinen  von  einander  sonderten.  Zugleich  haben 
wir  dabei  einen  practischen  Zweck  vor  Augen.  Wir  haben  näm- 
lich in  unserer  Metrik  nicht  bloss  eine  auf  möglichst  umfassende 
Basis  gestellte  wissenschaftliche  Behandlung  der  melischen  Metra 
zu  geben  versucht,  sondern  wollten  auch  dem  Lehrenden  und 
Lernenden  ein  practisches  Hülfsbuch  an  die  Hand  geben,  wo- 
durch er  sich  namentlich  bei  der  Leetüre  der  griechischen  Drama- 
tiker über  alle  ihm  zweifelhaften  metrischen  Fragen  wie  über 
die  Composition  jeder  einzelnen  Strophe  schnell  orientiren  kann. 
Die  rhythmischen  Verhältnisse  durften  in  der  Metrik  nur  kurz 
angedeutet  werden,  die  ausführliche  Darlegung  derselben  giebt 
der  vorliegende  erste  Theil. 

Aber  auch  ohne  diese  Rücksicht  wären  wir  zu  einer  ab- 
getrennten Behandlung  der  griechischen  Rhythmik  genöthigt 
gewesen.  Durch  Boeckhs  unsterbliches  Werk  über  die  Metra 
Pindars  ist  der  Grundsatz  zur  allgemeinen  Geltung  gelangt,  dass 
die  Rhythmik  die  nothwendige  Voraussetzung  der  lyrischen 
Metrik  ist;  aber  vergebens  sieht  man  sich  seit  dieser  ganzen 
Zeit  nach  einer  Darstellung  der  antiken  Rhythmik  um,  und  die 
Kenntniss  derselben  beschränkt  sich  im  Ganzen  noch  immer  auf 
das,  was  Boeckh  darüber  gesagt  hat.  Boeckh  selber  hat  nicht 
versucht,  die  antike  Rhythmik  in  ihrem  ganzen  Umfange  dar- 
zustellen, und  wesentliche  Theorien  nicht  auf  die  antike  Tradition 
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gebaut;  was  nach  ihm  geleistet  worden  ist,  betrifft  nur  wenige 
vereinzelte  Puncte,  und  auch  diese  behandelte  man  weniger  als 
Selbstzweck,  sondern  UDgleich  mehr  um  für  schon  vorhandene 
Ansichten  in  den  Alten  einen  Stfitzpunct  zu  finden;  wo  man  von 
Boeckh  abwich,  verfiel  man  nicht  selten  in  Irrthümer,  während 
doch  der  richtige  Weg  gewiesen  und  angebahnt  war.  Es  konnte 
nicht  fehlen,  dass  manche  richtige  Bemerkungen  gemacht  wur- 
den, allein  sie  betrafen  meist  das  Unwesentliche  und  blieben  un- 
fruchtbar, weil  sie  nicht  im  Zusammenhange  des  Ganzen  stan- 
den. Die  hauptsächlichsten  Abschnitte  der  antiken  Rhythmik, 
aus  denen  das  meiste  Licht  für  die  Metrik  gehofft  werden  durfte, 
sind  kaum  berührt,  geschweige  denn  in  ihrer  Bedeutung  erkannt. 
Im  Allgemeinen  haben  es  jedoch  alle  Einsichtigen  anerkannt, 
dass  eine  sichere  Grundlegung  der  griechischen  Rhythmik  nur 
von  einer  umfassenden  Darstellung  des  antiken  Systemes  erwartet 
werden  konnte.  Wo  mau  mit  Vernachlässigung  der  Tradition 
von  modernem  Standpuncte  dem  griechischen  Metrum  einen 
Rhythmus  zu  geben  versuchte,  ist  man  fast  immer  in  unphilo- 
logischen Dilettantismus  verfallen  oder  höchstens  zu  sehr  un- 
sicheren Theorien  gekommen. 

Wir  haben  es  zum  ersten  Male  versucht,  das  antike  System 
der  Rhythmik  in  seinem  ganzen  Umfange  darzustellen,  und 
glauben  zugleich  hiermit  den  Beweis  geliefert  zu  haben,  dass 
hierzu  bei  aller  Kargheit  der  Quellen  noch  Stoff  genug  vorhanden 
ist,  wenn  man  ihn  richtig  zu  gebrauchen  versteht.  Wer  freilich 
der  Ansicht  ist,  dass  man  die  alten  Rhythmiker  nur  zu  lesen 
und  ihre  Angaben  nur  einzuregistriren  brauche,  wird  bald  er- 
fahren, dass  sein  Bemühen  völlig  erfolglos  ist,  und  an  der  Mög- 
lichkeit einer  Darstellung  verzweifeln.  Jeder  Satz  der  Rhyth- 
miker ist  eine  mathematische  Aufgabe,  die  aufgelöst  werden 
muss  und  ihre  Auflösung  nur  in  dem  Verständniss  der  übrigen 
Sätze  findet.  Angesichts  der  vollendeten  Arbeit  müssen  wir  uns 
gestehen,  dass  die  Darstellung  der  antiken  Rhythmik  eine  der 
schwierigsten  Aufgaben  ist,  die  an  den  Philologen  gestellt  wer- 
den können.  Wer  mit  vorgefassten  Theorien  an  die  Alten  heran- 
tritt und  nur  eigene  der  modernen  Musik  entnommene  Gedanken 
wiederzufinden  hofft,  für  den  bleiben  sie  ein  verschlossenes  Ge- 
biet; es  ist  nöthig,  den  Alten  völlig  zu  folgen,  immer  bereit  zu 
sein,  die  eigene  Ansicht  aufzugeben,  kein  Opfer  und  keine  Mühe 
zu  scheuen,  um  in  dunkle  und  unscheinbare  Definitionen  ein- 
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zudringen;  es  ist  ferner  nöthig,  sich  in  die  ungewohnte  Sprache 
hineinzuleben,  sich  erst  den  Sprachgebrauch  durch  fortwährende 
Vergleichung  festzustellen  und  die  antike  Terminologie  sich  zu 
geläufiger  Fingerfertigkeit  zu  bringen,  ehe  man  mit  den  alten 
Begriffen  zu  operiren  versteht.  Bei  fortgesetzter  Forschung  reiht 
sich  jedoch  eines  an  das  andere,  und  man  bewundert  häutig  die 
Consequenz  des  alten  Systems,  in  welchem  mit  einfachen  Sätzen 
oft  sehr  viel  gesagt  wird.  Unsere  Combinationen  sind  überall 
auf  die  Sätze  der  Alten  selbst  gestützt;  mit  strengster  Unter- 
werfung unter  das  Gegebene  haben  wir  die  Anschauungen  der 
modernen  Musik  ausgeschlossen  und  der  Erfolg  hat  uns  immer 
gezeigt,  dass  wir  in  der  That  derselben  nicht  bedurften.  Es 
lehrt  zwar  kein  antiker  Rhythmiker  die  Messung  der  einzelneu 
Metra,  allein  man  braucht  nur  die  Gesetze  über  Ausdehnung  und 
Gliederung  der  Reihen  und  über  die  verschiedenen  Zeiten  in  der 
ganzen  Strenge,  wie  sie  uns  überliefert  sind,  auf  die  vorliegenden 
Metra  anzuwenden,  um  die  rhythmische  Messung  zu  erkennen. 

Erst  nach  mehrmaliger,  nicht  selten  vielmaliger  Ueberarbei- 
tung  ist  es  uns  gelungen,  unserer  Darstellung  die  gedrängte 
Kürze  und  Uebersichtlichkeit  zu  geben,  die  wir  anstrebten.  Hätten 
wir  den  analytischen  Gang,  den  unsere  Untersuchung  genommen, 
vorlegen  wollen,  so  würde  die  Schrift  zu  einem  dickleibigen  Bande 
angeschwollen  sein.  Polemik  ist,  von  einigen  sehr  wesentlichen 
Puncten  abgesehen,  ausgeschlossen  worden,  was  uns  hoffentlich 
ein  jeder  Einsichtige  danken  wird:  durch  die  Restauration  des 
ganzen  Systemes  beseitigten  sich  von  selbst  viele  Controversen 
und  Irrthümer,  die  keiner  Erwähnung  bedürfen  und  kein  Recht 
auf  Existenz  haben,  weil  sie  aus  blossen  Hypothesen  hervor- 
gingen, während  doch  die  Thatsachen  vorlagen;  oder  weil  sie 
auf  einer  mangelhaften  Kenntniss  einzelner  Puncte  beruhten,  die 
nur  in  Verbindung  mit  dem  Ganzen  verstanden  werden  konnten. 
Das  von  andern  richtig  erkannte  ist  gewissenhaft  benutzt  und 
angeführt  worden,  aber  nur  Boeckhs  gediegene  Forschungen 
haben  eine  durchgängige  Berücksichtigung  finden  können. 

Soviel  im  Allgemeinen  über  Standpunct  und  Methode  unse- 
rer Arbeit.  Wenn  ich  bisher  im  Plural  geredet  habe,  so  hat 
dies  seinen  guten  Grund.  Die  vorliegende  Bearbeitung  der  griechi- 
schen Rhythmik  ist  in  steter  wissenschaftlicher  Gemeinschaft  mit 
meinem  Collegen  und  Freunde  Westphal  entstanden,  und  selbst 
wenn  ich  wollte,  könnte  ich  nicht  mehr  die  zahlreichen  einzelnen 
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Puncte  angeben,  wo  er  fördernd  und  anregend  in  meine  Arbeit 
eingriff.  Vor  allem  aber  gebührt  ihm  die  Wiederherstellung  der 
Aristoxeneischen  Scala  der  psyd&r},  die  für  die  ganze  Rhythmik 
von  tiefgreifender  Wirkung  ist.  Welch  grosser  Gewinn  aus 
diesem  steten.  Verkehre  für  die  Schrift  hervorgegangen  ist,  wird 
derjenige  richtig  zu  würdigen  wissen,  der  die  Schwierigkeit  der 
Arbeit  kennt. 

Kürzlich  möge  noch  der  Vorarbeiten,  die  ich  vorgefunden, 
gedacht  werden.  Als  G.  Hermann  gegen  Ende  des  vorigen 
Jahrhunderts  das  erste  System  der  Metrik  aufstellte,  setzte  er  die 
Identität  von  Metrum  und  Rhythmus  schlechthin  voraus  und  war 
um  die  rhythmischen  Verhältnisse  der  einzelnen  Metra  unbe- 
kümmert. Er  kannte  nur  die  Metriker  und  ignorirte  die  Rhyth- 
miker völlig,  ja  sie  scheinen  ihm  anfangs  fast  unbekannt  ge- 
blieben zu  sein,  wie  daraus  hervorgeht,  das 8  er  Thatsachen,  von 
denen  die  Alten  genaue  Nachricht  geben,  wie  z.  B.  die  Pausen, 
völlig  ableugnete.  Voss  und  Apel  waren  die  ersten,  welche 
daran  dachten,  den  griechischen  Versen  einen  Rhythmus  zu 
geben,  der  ihnen  von  früheren  Musikern,  wie  Forkel,  abgesprochen 
war.  Freilich  gaben  sie  ihnen  nicht  den  antiken,  sondern  nur 
einen  modernen  Rhythmus;  sie  rhythmisirten  die  griechischen 
und  römischen  Gedichte,  wie  ein  heutiger  Couiponist  seinen  mo- 
dernen Text,  ja  sie  dachten  nicht  einmal  daran,  dass  die  grie- 
chische Rhythmik  von  der  modernen  verschieden  sein  könnte, 
obgleich  doch  auch  die  moderne  Rhythmik  in  den  letzten  drei 
Jahrhunderten  bedeutende  Veränderungen  erfahren  hat  Für  die 
aus  gleichen  Füssen  bestehenden  Verse  ergab  sich  der  Rhythmus 
von  selbst;  wie  aber  bei  ungleichen  Versfüssen?  das  war  die 
Frage.  Voss  gab  dem  3 -zeitigen  Fusse,  wenn  er  mit  einem  4- 
zeitigen  verbunden  war,  eine  4- zeitige  Messung,  der  iambische 
Trimeter  lautet  bei  ihm 

/ij'/j'JijJJjüXj. 

So  kann  man  zwar  singen,  aber  nicht  recitiren,  und  Voss  selber 
hat  sicherlich  anders  gelesen.  Diese  Messung  blieb  ohne  Nach- 
ahmung, und  erst  in  neuester  Zeit  hat  sie  Meissner  im  Philo- 
logus  1850  S.  95ff.  wieder  geltend  zu  machen  versucht.  Er  misst 
TloXXa  zu  detva  *ovdlv  uv&ffumov  öslvotbqov  itelei 
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So  können  wir  singen,  wenn  wir  ein  antikes  Gedicht  melodisiren 
wollen,  aber  die  Alten  weisen  ausdrücklich  einen  solchen  Rhyth- 
mus ab.  Aristoxenus  ist  doch  wohl  ein  guter  Gewährsmann  für 
die  Musik  der  Griechen,  und  Aristoxenus  sagt  mit  klaren  Worten: 

6  rov  TQiitXaöiov  koyog  U  ovx  ZQQvd-pog  ioxt,v.  Die  Grie- 
chen hielten  sich  an  die  sprachliche  Prosodie,  und  der  Gegen- 
satz der  3 -zeitigen  und  1 -zeitigen  Silben  innerhalb  desselben 
Taktes,  der  bei  declamatorischen  Vortrage  auch  uns  unrhythmisch 
scheinen  würde,  war  es  bei  den  Griechen  auch  im  Gesänge. 
Den  paeonischen  Takt  will  Meissner  völlig  aus  der  griechischen 
Rhythmik  verbannen,  obwohl  ihn  die  moderne  Musik  nicht  bloss 
im  Volksliede,  sondern  auch  in  der  Oper  zulässt;  die  Griechen 
erkennen  ihn  nicht  bloss  an  als  das  dritte  Rhythmengeschlecht, 
sondern  geben  auch  über  sein  Verhältniss  zu  den  übrigen  die 
genauesten  und  feinsten  Bestimmungen:  so  vermochten  sie  im 
paeonischen  Takte  25  Moren  als  ein  Taktganzes  zu  vernehmen, 
während  sie  im  Zweiviertel- Takte,  womit  Meissner  den  paeoni- 
schen identificirey  will,  nicht  mehr  als  16  oder  20  Moren  zu 
einem  Ganzen  vereinigen  konnten.  Die  Triolenform,  welche 
Meissner  den  Griechen  vindicirt,  ist  nur  eine  ungewöhnliche 
Schreibart  für  eine  geläufigere  Form.  Seine  Messung  des  Creticus 

.  *  I  fj»  V  \  I 

ist  dieselbe  wie  - 
Wenn  ferner  Meissner  den  Dochmius  misst 

■u      _     _     w     _      w      -    _     w  _ 
4#|##^»      »      ß    ß    ß  ß 

*  [>  I  I    hp  I  ^    I    l^y  I  f 
so  ist  dies  nur  eine  andere  Form  für 

Vß      ß-  f    ß    m-     >  ß      ß>  ß    ß  0 
V   1   I   V  I    *U   l   I   p  I 

oder  nach  der  Bezeichnung  der  griechischen  Musiker:  qv&il. 
dGodsxdatjuog  Ömkdöiog 

v  tl    -  \j  \ —  A  |   \j  , —    _  ^  , —  A  |  . 

Apel  setzte  sich  zu  „der  philologischen  oder  gelehrten"  Be- 
ll andlungs  weise  der  Metrik,  wie  sie  Hermann  mit  bewunderungs- 
würdigem Erfolge  eingeschlagen  hatte,  in  einen  ohne  Rückhalt 

R.  Wkstphal,  Theorie  der  griech.  Rhythmik,  b 
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ausgesprochenen  Gegensatz  und  constrnirte  seine  Metrik  nur 
nach  modernen  Principien,  die  auf  deutsche,  griechische  und  alle 
mögliche  Poesie  gleiche  Anwendung  finden  sollten.  Die  rhyth- 
mische Tradition  der  Griechen,  von  der  er  kaum  die  oberfläch- 
lichste Kenntniss  besass,  hielt  er  für  Thorheit  und  Unverstand; 
alle  Angaben  derselben,  die  nicht  zu  den  gewöhnlichen  Formen 
der  heutigen  Musik  passten,  wie  das  yivog  naicovLxov,  die  ysvrj 
aloya,  wurden  von  ihm  schlechthin  abgeleugnet.  Wo  er  aus- 
nahmsweise eine  alte  Stelle  herbeizog,  zeigte  er  meist,  dass  er 
das  Uebrige  nicht  kannte.  Apel  nimmt  für  die  griechischen 
Metra  fünf  verschiedene  Takte  an,  den  $-  und  |-Takt. 

Er  benennt  sie 

Ungerades  Metrum 


Gerades  Metrum 
(spondeisches) 

I  I 


leichtes 

i 

4  4 
4  4m 


schweres 


4  4    0  4    4  4 


Tripodisches  Metrum 
(molossisch-tribrachisch,  9  -  zeitig) 

J. 


4.  4> 


u.  s.  w. 


0  0    4  0 

Gemischtes  Metrum 
(dipodisch) 

J.  J. 

Hierzu  fügt  er  noch  Takte  mit  Triolenform,  „das  gemengte 
Metrum".  Eine  jede  griechische  Strophe,  so  meint  er,  bewahrt 
durch  geh  ends  einen  dieser  Takte,  die  verschiedenen  Formen  des- 
selben Taktes  können  beliebig  mit  einander  wechseln.  Um  die 
antiken  Metra  den  Takten  anzupassen,  wurden  sie  in  der  wunder- 
lichsten Weise  zerhackt  und  bis  zur  völligen  Unkenntlichkeit 
entstellt;  Apels  Messungen  der  dorischen  und  alcaeischen  Strophe 

tfket   cctöva  (p&ipivov  IIokvdevTcrjg  KdötoQog  iv  itolipcp 
statt: 

gehören  noch  zu  den  erträglichsten.  Die  von  ihm  statuirten  Takte 
kommen  allerdings  in  der  griechischen  Rhythmik  vor,  aber  sie  sind 
nur  ein  karger  Nothbehelf,  wenn  man  den  grossen  Reichthum 
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der  griechischen  Takte  dagegen  hält.  Es  ist  leicht  für  sie  eine 
moderne  Bezeichnung  zu  finden.  Was  die  Griechen  novg  nennen, 
ist  unser  „Takt",  vom  3 -zeitigen  bis  zum  25 -zeitigen,  ihr  yivog 
unser  „Taktgeschlecht".  Fassen  wir  den  %Qovog  itgcazog  als 
Achtel,  so  ergeben  sich  für  die  griechische  Rhythmik  folgende 
Takte: 

I.  Gerades  Taktgeschlecht 

II.  Dreigliedriges  Taktgeschlecht 

l,  h  h  i  {«w«™)>  V,  V>  h  V- 

III.  Fünfgliedriges  Taktgeschlecht 

£>  V»  V>  V* 

Von  allen  diesen  Takten  kennt  Apel  nur  die  zwei  ersten  geraden 
und  die  drei  ersten  dreigliedrigen  Takte  und  muss  schon  des- 
wegen selbst  von  den  ihm  bekannten  eine  falsche  Anwendung 
machen.  Die  Lehre  von  den  ^araßolaC^  die  bei  allen  Rhyth- 
mikern vorkommt,  war  ihm  unbekannt;  was  er  darüber  in  der 
Vorrede  des  zweiten  Theils  p.  XXV  und  XXVI  vorbringt,  beruht 
auf  den  ärgsten  Missverständnissen  der  alten  Quellen.  Der  ein- 
zige Punct,  in  welchem  Apel  das  Richtige  getroffen  hat,  ist  sein 
flüchtiger  Daktylus,  zugleich  der  Einzige,  wo  er  gegen  sein  sonstiges 
Princip  auf  die  Angaben  der  Alten  einige  Rücksicht  genommen 
hat.  Aber  dieser  Punct  verschwindet  wieder  unter  der  wüsten 
Masse  der  Hariolationen  und  Hypothesen,  und  es  lässt  sich  auch 
hierauf  anwenden,  was  ein  berühmter  durch  die  besonnene 
Gründlichkeit  seiner  Methode  ausgezeichneter  Philolog  bei  einer 
anderen  Gelegenheit  von  Apel  sagte,  dass  hier  die  blinde  Henne 
ein  gutes  Korn  gefunden  habe.  Ferner  muss  noch  erwähnt 
werden,  dass  Apels  Auffassung  des  unter  Trochaeen  und  Iamben 
gemischten  Spondeus 

J     N        MI  MI 

0     4  |  4     4  j  4     4  |  4  4 

sforz  sforz 

sich  einigerra assen  den  Angaben  der  Alten  annähert.  Apel  sah 
hier  ein  sforzato  oder  besser  ein  marcato,  und  hierin  ist  insofern 
etwas  Richtiges  enthalten,  als  die  grössere  Intension  des 
schlechten  Takttheiles  zugleich  eine  etwas  längere  Dauer  in  sich 
schliesst  und  so  der  Takt  dem  ^opftog  ccXoyog  entspricht.  Wir 
konnten  aber  hierauf  um  so  weniger  Rücksicht  nehmen,  als  Apel 

b* 
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das  yivo$  aXoyov  bei  den  Griechen  überhaupt  ableugnet.  Apel 
besass  nicht  die  philologischen  Mittel,  um  für  die  griechische 
Metrik  und  Rhythmik  Erspriessliches  leisten  zu  können,  seine 
Metrik  ist  das  Werk  eines  geistreichen  Dilettanten,  der  sich  in 
widerwärtigem  Hochinuthe  gegen  den  Meister  der  Wissenschaft, 
G.  Hermann,  erhob.  Das  Licht  des  Geistes  ohne  den  Reflex 
einer  reichen  Objectivitüt,  ohne  die  ireue  Hingabe  an  den  Stoff 
und  an  die  Vergangenheit  ist  nur  ein  heller  Schein  auf  dunkler 
Tiefe,  der  blenden  kann,  aber  nicht  leuchtet.  Die  wissenschaft- 
liche Bearbeitung  der  Rhythmik  und  Metrik  hat  daher  mit  Apel 
nichts  zu  schaffen  und  kann  in  seinem  Thun  und  Treiben  nur 
ein  Waruungsbeispiel  sehen. 

Voss  und  Apel  bleibt  das  Verdienst,  dass  sie  anregend  ge- 
wirkt und  auf  die  Lücken  des  fiermann'schen  Systemes  aufmerk- 
sam gemacht  haben.  Der  erste  aber,  welcher  mit  umfassendem 
und  zugleich  besonnenem  Geiste,  mit  gründlicher  Gelehrsamkeit 
und  wissenschaftlicher  Methode  Rhythmik  und  Metrik  vereinigte 
und  hiermit  weit  über  den  Hermann'schen  Standpunct  hinaus 
eine  neue  Epoche  der  metrischen  Wissenschaft  begründete,  war 
Boeckh.  Seine  Forschungen  sind  auf  diesem  Gebiete  die  ein- 
zigen, und  die  Art  seiner  Untersuchungen  ein  bleibendes  Vor- 
bild. Boeckhs  sicherer,  überall  auf  historische  Betrachtung  ge- 
richteter Blick  erkannte  zuerst,  dass  die  rhythmische  Tradition 
der  Alten  nicht  ein  leeres  Theorem  späterer  Grammatiker  sei, 
sondern  aus  guter  alter  Zeit  herstamme,  wo  die  musische  Kunst 
noch  unmittelbar  im  Leben  stand,  und  hiermit  hatte  er  den  Ge- 
danken ausgesprochen,  welcher  für  immer  massgebend  bleiben 
muss.  Warum  Boeckh  nur  wenige  Puncte  der  rhythmischen 
Tradition  behandelte  und  die  wichtigsten  oft  nur  andeutete,  da- 
von die  Gründe  anzugeben,  sind  wir  nicht  befugt;  es  ist  genug, 
dass  Alles  das,  was  er  berücksichtigte,  stets  negative  oder  posi- 
tive Bedeutung  hatte  und  zu  erneuter  Forschung  anregte.  Im 
Ganzen  stand  aber  auch  Boeckh  noch  zu  sehr  unter  dem  Ein- 
flüsse der  modernen  Theorien  über  die  absolute  Taktgleichheit 
im  griechischen  Melos,  und  dies  hinderte  ihn,  sich  bei  der  Mes- 
sung der  Zeiten  genau  an  die  Angaben  der  Alten  zu  halten,  wie 
auch  gerade  die  ^araßoXi]  Qt&[uav  von  ihm  unberührt  blieb.  Die 
Gründe,  weshalb  wir  von  der  Boeckh'schen  Messung  und  dem 
darauf  gebauten  Systeme  der  %qovol  abweichen,  haben  wir  aus- 
führlich dargelegt.    In  dem  literarischen  Verkehre,  der  zwischen 
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den  beiden  grossen  Meistern  der  metrischen  Wissensehaft  statt- 
fand, sind  hier  und  da  einige  l'uncte  berührt  worden,  welche 
negativ  oder  positiv  von  grosser  Bedeutung  waren,  namentlich 
aber  machte  sich  der  Gedanke  geltend,  dass  es  an  einer  durch- 
greifenden Darstellung  des  antiken  Systemen  der  Rhythmik  noch 
mangelte.  Es  war  ein  merkwürdiges  Gestiindniss,  mit  welchem 
der  geniale  Begründer  der  Metrik  seine  metrischen  Arbeiten  be- 
schloss:  metricam  artem  nondum  satis  explanatam  esse,  rhyth- 
micam  vero  totam  in  tenebris  iacere.  Von  Boeckh  angeregt 
hatte  Hermann  später  die  Rhythmiker  eifrig  studirt,  und  ein- 
zelne Bemerkungen  von  ihm  zeigen,  wie  viel  er  auch  hier  ver- 
mocht haben  würde,  wenn  er  ihnen  früher  seine  Aufmerksamkeit 
zugewandt  hätte. 

Gegen  die  rhythmischen  Ansichten  Boeckhs  erhob  sich 
Feussner,  der  in  allen  wesentlichen  Puncten  auf  Apels  Stand- 
punct  zurückging  und  diesen  durch  philologische  Methode  zu 
rechtfertigen  versuchte.  In  seiner  Abhandlung  de  metrorum  et 
melorum  discrimine  wollte  er  das  Apel'sche  Postulat  absoluter 
Taktgleichheit  aus  den  Alten  selbst  erweisen  und  brachte  hier- 
für die  Stellen  zusammen,  die  irgend  wie  für  diese  Ansicht 
sprechen  konnten-,  aber  er  begnügte  sich  damit,  nur  den  all- 
gemeinen Gedanken  der  Taktgleichheit  durch  antike  Zeugnisse 
festzustellen,  auf  die  damit  im  nächsten  Zusammenhange  stehen- 
den Abschnitte  über  die  (lEraßoAy,  auf  die  Messung  der  einzel- 
nen Verse  und  das  System  der  xqovol  ging  er  nicht  weiter  ein, 
er  wollte  eben  weiter  nichts  beweisen,  als  dass  antiker  und  mo- 
derner Takt  völlig  identisch  sei.  Dass  bei  so  weit  auseinander 
liegenden  Zeiten  der  griechische  und  moderne  Takt  verschiedene 
Eigenthümlichkeiten  habe,  dass  in  der  modernen  Musik  selbst 
die  Taktverhältnisse  sich  im  Laufe  der  Jahrhunderte  verändert 
haben,  darum  war  er  völlig  unbekümmert.  In  den  Beilagen  zu 
seiner  verdienstlichen  Ausgabe  des  Aristoxenus  behandelte  er  von 
Neuem  die  Taktgleichheit,  vorzüglich  aber  die  Lehre  der  Alten  von 
der  Takterweiterung,  in  der  er  ebenfalls  die  völlige  Uebereinstim- 
mung  antiker  und  moderner  Rhythmik  nachzuweisen  strebte.  Wir 
haben  hierüber  in  unserer  Auseinandersetzung  ausführlich  gespro- 
chen. Feussner  ging  überall  von  bestimmten  Ansichten  aus;  die  er 
bei  den  Alten  wiederfinden  wollte.  Immerhin  aber  ging  er  doch 
überall  auf  die  Tradition  zurück  und  suchte  für  seine  Postulate 
wichtiges  Material  zu  sammeln,  das  im  Voraus  den  Reichthum 
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des  vorhandenen  aber  noch  unbenutzten  Stoffes  beurkunden  konnte. 
Nur  zweimal  gab  er  eine  Probe  seiner  Messung,  an  den  Ionici 
und  an  der  dorischen  Strophe.  In  den  Ionici  folgte  er  der 
Theorie  Apels,  von  welcher  schon  Boeckh  gesagt  hatte:  inde 
universam  Apelii  doctrinam  ut  desperatam  prorsus  relinquere 
coepi.  Auch  in  der  Messung  der  dorischen  Strophe  nähert  er 
sich  Apel  an: 

'ATQBxijg  'EXXavodfaag  yXetpagm'  AlxcoXbg  ävrjg  vtyoftev 
J  J  J  J  I  J.  J  J  J.  J  J  |  J.  J.  I  ä  J  J  J  I  J  J  J. 

V  V 

Der  modernen  Taktfolge  zu  Liebe  wird  hier  die  daktylische 
Tripodie,  das  charakteristische  Element  der  dorischen  Strophe 
überhaupt,  in  zwei  Reihen  zerschnitten,  und  angenommen,  dass 
der  auslautende  Spondeus  zwei  Daktylen  gleich  ist.  Hier  tritt 
wieder  der  unheilvolle  Conflict  zwischen  metrischer  und  rhyth- 
mischer Reihe  ein,  an  welcher  die  Apersche  Metrik  krankt,  und 
die  einfachen  typischen  und  stätigen  Bestandtheile  der  dorischen 
Strophe  werden  gegen  alle  metrischen  Gesetze  zerstückelt. 

Nach  Feussner  hat  Caesar  schätzbare  Beiträge  für  die  an- 
tike Rhythmik  geliefert,  besonders  in  der  Recension  von  Feussners 
Aristoxenus  (Zeitschr.  f.  Alterthumsw.  1841  No.  1)  und  durch 
die  Herausgabe  der  Prolambanomena  des  Psellus  (Rhein.  Mus. 
1842  S.  620).  Seiner  Auflassung  der  antiken  Terminologie  von 
XQovog  aovv&txog  und  avv&txog^  die  er  gegen  Feussner  geltend 
macht,  müssen  wir  völlig  beistimmen,  was  nicht  hätte  unerwähnt 
bleiben  sollen.  Dagegen  halten  wir  Boeckhs  Ansicht  über  die 
Stelle  des  Aristides  vom  iaußoEidrjg  und  xQ0%06idijg  im  Wesent- 
lichen für  richtig  und  können  hier  nicht  mit  Caesar  eine  Inter- 
polation annehmen.  Die  Qv&{ioi  ftixtoC  machen  nämlich  den 
natürlichen  Schluss  in  der  Reihe  des  Aristides  (cf.  Aristid.  p.  39 
anXot,  tfvv&sxoi,  (iixxoi),  die  Worte  bxbqol  ynxxoi  beziehen  sich 
auf  das  vorhergehende  fiLyvvfisvcov  drj  xav  ysvmv  xovxav,  und 
da  unter  den  pixxoi  der  ÖdxxvXog  xaxa  %oQ£iov  rbv  ia^ßoeidij 
und  TQo%OEidrj  genannt  ist  mit  dem  Zusätze:  aitb  x&v  TiQoeiQr}- 
pivav  noöaiv  rag  ovofiaövag  6%ov6iv,  so  folgt  daraus,  dass  Ari- 
stides im  Vorausgehenden  von  dem  tapßoEidqg  und  rpo^oftdijs 
gesprochen  haben  muss,  wie  es  in  der  handschriftlichen  Ueber- 
lieferung  der  Fall  ist. 
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Von  tiefgreifender  Bedeutung  war  uns  Be Hermanns  sehr 
verdienstliche  Herausgabe  des  bis  dahin  noch  nicht  edirten  Ano- 
nymus. Es  sind  zwar  nur  wenige  Zeilen,  die  sich  in  dem  Syn- 
grarama  des  Anonymus  auf  Rhythmik  beziehen,  aber  sie  ent- 
halten gerade  das,  worüber  die  bis  dahin  bekannten  Quellen 
keinen  sicheren  Aufschluss  gaben,  nämlich  ein  vollständiges  Ver- 
zeichniss  der  rationalen  %qovol  und  der  Pausen  mitsammt  der 
antiken  Bezeichnung,  so  dass  hiermit  dem  Streite  über  die  3- 
zeitige  Sylbe  u.  s.  w.  für  immer  ein  Ende  gemacht  ist.  Wir 
haben  uns  daher  hier  aller  Polemik  und  aller  Deductionen  ent- 
halten können.  Wer  längere  %qovoi  und  Pausen  annehmen  will, 
mag  zusehen,  wie  er  dies  rechtfertigen  kann.  Jenes  von  dem 
Anonymus  erhaltene  System  bis  zum  5- zeitigen  %po'i>og  und  bis 
zur  4- zeitigen  Pause  reicht  für  die  Strophencomposition  voll- 
kommen aus  und  steuert  zugleich  aller  der  Willkühr,  die  bisher 
stattgefunden  hat.  Ebenso  ist  uns  Bellermanns  treffliche,  nach 
neuen  handschriftlichen  Collationen  unternommene  Bearbeitung 
der  Hymnen  des  Dionysius  und  Mesoraedes  durch  die  Notirung 
auch  für  die  Rhythmik  wichtig  gewesen.  Im  übrigen  konnten 
uns  die  Bearbeitungen  der  griechischen  Harmonik  für  diesen 
ersten  Theil  wenig  förderlich  sein,  da  die  Rhythmik  ausserhalb 
ihres  Gebietes  liegt. 

Ueber  Umfang  und  Methode  der  vorliegenden  Arbeit  sind 
schon  oben  die  nöthigen  Andeutungen  gegeben.  Die  Schriften 
der  Musiker,  Metriker  und  Grammatiker  sind  nur  der  eine  Theil 
der  Quellen,  die  hier  in  Betracht  kommen,  der  andere  Theil  be- 
steht in  den  erhaltenen  Dichterwerken  selbst:  darauf,  dass  beide 
in  Uebereinstimmung  gesetzt  werden,  dass  die  Angaben  der 
Alten  auf  die  Dichter  Anwendung  finden,  beruht  der  letzte  End- 
zweck der  griechischen  Rhythmik.  Wir  haben  der  historischen 
Tradition,  wo  sie  positive  Thatsachen  bringt,  stets  Glauben  ge- 
schenkt. Wo  wir  versucht  waren,  ihre  Angaben  in  Zweifel  zu 
ziehen,  da  mussten  wir  bei  fortgesetzter  Forschung  selbst  ein- 
gestehen, dass  wir  damals  noch  nicht  zum  richtigen  Verständ- 
nisse gekommen  waren.  Wo  uns  aber  in  manchen  Fragen  die 
Alten  verlassen,  da  ist  doch  meistens  hinreichendes  Material  vor- 
handen, das,  zu  vorsichtigen  Combinationen  benutzt,  das  Problem 
lösen  kann.  In  einigen  Fällen  haben-  wir  uns  der  letzten  Ent- 
scheidung enthalten,  wie  bei  dem  Dilemma  von  xgövog  xsvog 
oder  naQiXTtxapivos.    Es  lagen  uns  zwar.Gesichtspuncte  genug 
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vor,  aus  denen  sich  hier  ein  System  eonstruiren  Hess;  doch  ob 
wir  die  antiken  Gesetze  getroffen  hätten,  war  zu  fraglich,  als 
dass  wir  damit  hätten  hervortreten  mögen.  Versende,  Inter- 
punction  und  Wortbrechung  sind  wenigstens  nicht  die  einzigen 
Normen,  wonach  jenes  Dilemma  zu  entscheiden  ist.  Wer  die 
Discrepanz  der  bisherigen  Ansichten  über  Rhythmik  kennt,  wird 
uns  unsere  Enthaltsamkeit  zu  danken  wissen.  Die  rhythmische 
Tradition  hat  eine  ungleich  grössere  Bedeutung,  als  die  metrische 
und  grammatische;  ohne  sie  würde  eine  griechische  Rhythmik 
niemals  möglich  sein,  weil  die  rhythmischen  Gesetze  keineswegs 
schon  durch  die  erhaltenen  Dichterwerke  selbst  gegeben  sind. 
Eine  Grammatik  und  Metrik  ist  ohne  die  alte  Tradition  ungleich 
eher  möglich  als  eine  Rhythmik,  wenn  auch  der  immer  ein 
schlechter  Grammatiker  und  Metriker  bleibt,  der  die  Tradition 
und  die  darin  enthaltenen  Thatsachen  nicht  benutzen  wollte. 

Tübingen  1854. 

A.  Rossbaoh. 
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Aus  dem  Vorworte 
zu  den  Fragmenten  und  Lehrsätzen  der  griech.  Rhythmiker. 

Lieber  Rossbach,  es  sind  jetzt  gerade  sieben  Jahre,  als  Du 
die  alten  Musiker  von  der  Tübinger  Bibliothek  in  unsere  ge- 
meinsame Wohnung  brachtest  und  versichertest,  dass  wir  ohne 
diese  Bücher  nicht  weit  in  der  Metrik  kommen  würden.  Ich 
kannte  sie  nur  aus  secundären  Quellen,  wie  aus  Boeckhs  Er- 
örterungen zu  den  metra  Pindari  und  hatte  mir  immer  gedacht, 
dass  ausser  den  griechischen  Dichtern  selber  die  alten  Metriker 
und  unser  eigener  Scharfsinn  ausreichen  würde,  um  mit  dem  Ver- 
ständnisse der  Strophengattungen  der  Dramatiker,  worauf  da- 
mals unser  Hauptaugenmerk  gerichtet  war,  zu  Ende  zu  kommen. 
Ich  glaube,  wir  hatten  den  Tag  sogar  einen  ziemlich  heftigen 
Streit,  als  Du  verlangtest,  wir  müssten  jetzt  alles  Andere  bei 
Seite  lassen  und  die  alten  Rhythmiker  und  Harmoniker  studiren. 
Aber  wir  haben  uns  auch  hier  bald  geeinigt:  Du  nahmst  die 
Rhythmiker  und  ich  die  Harmoniker;  aber  auch  den  ersteren  habe 
ich  damals  eine  rege  Theilnahme  zugewandt,  während  die  schwere 
Last  der  Harmoniker  allein  auf  mir  liegen  blieb.  So  trocken  diese 
Sachen  auch  waren,  so  reizte  doch  gerade  die  grosse  Schwierig- 
keit des  Verständnisses  immer  tiefer  hin  einzudringen,  und  die 
Arbeit  ging  so  eifrig  von  Statten,  dass  nach  kaum  mehr  als 
Jahresfrist  die  griechische  Rhythmik  vollendet  war.  Wir  hatten 
beide  eingesehen,  dass  für  eine  wissenschaftliche  Darstellung  der 
antiken  Metrik  jedenfalls  die  Sätze  der  alten  Rhythmiker  die 
Voraussetzung  bilden  mussten,  und  je  mehr  wir  hier  von  unsern 
Vorgängern  verlassen  und  fast  ganz  und  gar  auf  den  ersten 
Anbau  eines  noch  völlig  brach  liegenden  Feldes  angewiesen  waren, 
um*  so  mehr  fühlten  wir  die  Nothwendigkeit  einer  umfassenden 
Zusammenstellung  alles  dessen,  was  von  rhythmischer  Tradition 
der  Alten  erhalten  war.  Erst*  dann  nahmen  wir  unsere  Arbeit 
über  die  Strophengattungen  der  lyrischen  und  dramatischen 
Dichter,  die  über  ein  Jahr  lang  geruht  hatte,  wieder  auf,  und 
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wir  beide  wissen  recht  gut,  welchen  Nutzen  wir  auch  für  diesen 
speciellsten  Theil  der  Metrik  aus  der  antiken  Rhythmik  gewon- 
nen haben. 

Auch  Du  hast  die  erste  Bearbeitung  der  griechischen  Rhyth- 
mik schon  gleich  mit  ihrem  Erscheinen  nicht  für  vollendet  und 
abgeschlossen  gehalten;  aber  durch  andere  Arbeiten  in  Anspruch 
genommen  bist  Du  selber  nicht  wieder  auf  die  griechische  Rhyth- 
mik zurückgekommen.  Gerade  auf  diesem  Felde  hat  die  frühere 
Gemeinsamkeit  unserer  Studien  am  wenigsten  fortgedauert.  Ich 
aber  glaubte  es  unserer  Metrik  schuldig  zu  sein,  die  rhythmischen 
Untersuchungen,  wie  wir  sie  in  Tübingen  begonnen  hatten, 
weiter  fortzusetzen,  und  so  ist  denn  endlich  dieses  Buch  ent- 
standen, dass  Dir  die  schönen  Tage  alter  gemeinsamer  Arbeit 
wieder  ins  Gedächtniss  zurückrufen  möge.  Alle  diejenigen  Puncte 
der  Rhythmik  vom  J.  1854,  mit  deren  Ausführung  ich  jetzt  noch 
übereinstimme,  sind  hier  nur  kurz  angedeutet  worden,  und  nur  das- 
jenige, was  dort  noch  nicht  gefunden  oder  noch  nicht  zu  Ende  geführt 
ist,  ist  hier  ausführlich  behandelt.  Dieses  letztere  ist  nun  nicht 
wenig,  und  mein  ganzes  Buch  ist  zum  nicht  geringen  Theile  eine 
Polemik  gegen  das  Deinige  geworden.  Ich  weiss,  Du  lassest 
Dir  eine  solche  Polemik  gern  gefallen;  Du  weisst  auch,  dass  ich 
mit  den  Urtheilen  der  übrigen,  die  Dein  Buch  mit  grosser  Aus- 
zeichnung hervorgehoben  haben,  auch  jetzt  noch  völlig  über- 
einstimme. Die  Polemfk  kommt  hier  ganz  von  selber,  denn  alle 
weitere  Untersuchung  über  griechische  Rhythmik  wird  sich  für 
alle  Zeit  an  jene  erste  umfassende  Darstellung  derselben  an- 
zuschliessen  haben.  Ich  will  auch  gern  gestehen,  dass  ein  weiteres 
Forschen  auf  diesem  Gebiete  gar  nicht  möglich  sein  würde,  wenn 
nicht  jene  ersten  Ergebnisse  gedruckt  vorgelegen  hätten. 

In  den  fünf  Jahren  aber,  die  zwischen  dem  Erscheinen 
Deiner  Rhythmik  und  der  Vollendung  dieser  zweiten  Bearbeitung 
desselben  Gegenstandes  in  der  Mitte  liegen,  glaube  ich  manches 
Neue  auf  diesem  Gebiete  gelernt  zu  haben,  was  der  Veröffent- 
lichung werth  ist.  In  keinem  Puncte  der  Metrik  finden  solche 
Differenzen  statt,  als  gerade  in  den  Fundamentalsätzen,  für  die 
bisher  fast  ein  Jeder  lediglich  auf  sein  rhythmisches  Gefühl  an- 
gewiesen war. 

Von  keinem  anderen  Standpuncte  nämlich  als  diesem  ist 
Bentley  und  späterhin  Hermann  ausgegangen  und  in  gleicher 
Weise  sowohl  die  Anhänger  wie  die  Widersacher  des  Hermann- 
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sehen  Systems.  Dies  rhythmische  Gefühl  ist  bei  uns  Allen  das- 
selbe und  bis  auf  einige  freilich  sehr  wichtige  Puncte  auch  das- 
selbe wie  bei  den  Alten;  ich  kann  daher  die  meisten  Sätze  aus 
dem  Anfange  von  Hermanns  Metrik  mit  bestem  Gewissen  unter- 
schreiben. Aber  wie  sollen  wir  zu  diesem  rhythmischen  Gefühle 
die  Metra  der  Alten  in  Beziehung  setzen?  Darüber  gehen  die 
Ansichten  weit  auseinander,  indem  dies  jeder  auf  seine  eigene 
individuelle  Weise  gethan  hat.  Forschen  wir  aber  mit  Ernst 
und  Eifer  nach  Regulativen,  so  bieten  sie  sich  uns  in  der  rhyth- 
mischen Tradition  der  Alten  dar.  Was  diese  uns  über  Taktarten, 
rhythmische  Glieder,  Ictusverhältnisse  u.  s.  w.  überliefern,  das  muss 
für  uns  in  der  That  das  Massgebende  sein;  denn  es  sind  An- 
gaben über  die  Art  und  Weise,  wie  die  Alten  selber  ihre  Poesien 
vorgetragen  haben.  Ich  habe  in  der  Einleitung  nachgewiesen, 
dass  die  Lehrsätze  des  Aristoxenus  keineswegs  ideelle  Kategorien 
sind,  die  er  etwa  vom  eigenen  subjectiven  Standpuncte  aus  für 
den  Künstler  aufstellt,  und  dass  seine  Rhythmik  keineswegs  ein 
abstractes  System  ist.  in  welches  er  selber  die  Verse  der  alten 
Dichter  und  die  Compositionen  der  alten  Musiker  einspannen 
will,  sondern  dass  sie  die  lebendigen  Thatsachen  der  klassischen 
Kunst  enthält.  Was  uns  daher  Aristoxenus  oder  der  spätere 
Compilator,  der  aus  ihm  geschöpft  hat,  über  die  Normen,  nach 
welchen  der  antike  Dichter  seine  Werke  in  Rhythmen  gesetzt 
und  nach  welchen  man  dieselben  vorgetragen  hat,  mittheilt, 
muss  uns  als  wahrhafte  Thatsache  gelten,  als  eine  Thatsache, 
der  gegenüber  unsere  individuellen  Speculationen  und  die  viel- 
fachen Möglichkeiten,  nach  denen  wir  die  rhythmischen  Grund- 
sätze gestalten  können,  ein  für  allemal  nicht  bloss  als  unzu- 
reichend erscheinen  müssen,  sondern  auch  als  unwahr,  sobald 
mit  diesen  unseren  subjectiven  Theorien  die  Berichte  der  Alten 
in  Widerspruch  treten. 

Diese  Berichte  der  Alten  nun  sind  uns  in  einer  höchst  frag- 
mentarischen und  eben  deshalb  schwer  verständlichen  Fassung 
überliefert.  Soviel  davon  erhalten  ist,  habe  ich  in  dieser  Schrift 
zusammengestellt  und  glaube  damit  allerdings  für  die  Funda- 
mentaltheorien unserer  metrischen  Wissenschaft  einen  festen 
Kanon  gegeben  zu  haben.  Was  demselben  in  unsern  bisherigen 
metrischen  Theorien  widerspricht,  ist  unrichtig,  und  wir  dürfen 
es  uns  nicht  verdriessen  lassen,  umzulernen.  Man  wird  sich 
überzeugen,  dass  die  rhythmischen  Sätze  der  Alten  sich  weithin 
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über  alle  metrische  Verhältnisse  erstrecken  und  dass  die  in  diesem 
Buche  aus  den  Alten  zum  ersten  Male  mitgetheilten  Angaben 
weit  mehr  in  die  praktische  Metrik  eingreifen,  als  dies  bei  den 
in  der  ersten  Bearbeitung  der  griechischen  Rhythmik  gegebenen 
Resultaten  der  Fall  war. 

Indess  bin  ich  mir  wohl  bewusst,  dass  ich  die  Sache  keines- 
wegs zum  Abschlüsse  gebracht  habe;  noch  mancher  Satz  in  den 
Fragmenten  der  alten  Rhythmiker  ist  übrig,  aus  dem  der  Scharf- 
sinn der  Nachfolgenden  neue  rhythmische  Lehrsätze .  finden  und 
damit  die  Fundamentaltheorie  der  Metrik  bereichern  kann.  Tch 
wünsche  nichts  mehr,  als  recht  viele  glückliche  Mitarbeiter  bei 
dieser  Arbeit  zu  gewinnen.  Zu  dem  Zwecke  habe  ich,  nachdem 
ich  in  einer  Einleitung  meine  Ansichten  über  die  Bedeutung  der 
rhythmischen  Tradition  der  Alten  ausgesprochen  habe,  zunächst 
Alles,  was  mir  von  Fragmenten  der  griechischen  Rhythmiker 
aufgestossen  ist,  im  Textesoriginale  mitgetheilt.  Bisher  waren 
diese  Urkunden  in  vielen  Büchern  zerstreut,  und  wenn  ich  auch 
nicht  alle,  welche  vorhanden  sind,  aufgefunden  habe,  so  findet 
der  Mitforschende  doch  in  dieser  Sammlung  weit  mehr,  als  ihm 
früher  bekannt  war.  So  z.  B.  die  Fragmente  aus  Aristoxenus 
xsgl  tov  TtQmtov  xqqvoV)  aus  dem  jüngeren  Dionys  von  Hali- 
carnass  und  anderen  werthvollen  Schriften.  Meine*  Arbeit  war 
hierbei  eine  ungleiche.  Das  Fragment  aus  dem  zweiten  Buche 
der  Aristoxeneischen  Rhythmik  ist  in  Bezug  auf  Wortkritik  so 
trefflich  von  Boeckh,  Hermann  und  Feussner  behandelt  worden, 
dass  hier  abgesehen  von  der  Realerklärung  Alles  zum  Besten 
bestellt  war  und  dass  nur  wenig  Gelegenheit  gegeben  wurde,  von 
dem  bisherigen  Texte  abzuweichen.  Der  Text,  wie  ich  ihn  ge- 
geben habe,  unterscheidet  sich  hauptsächlich  nur  dadurch  von 
dem  bisherigen,  dass  ich  den  Fragmenten  der  beiden  Bücher,  die 
uns  aus  den  Rhetoren,  aus  den  Metrikern  und  aus  den  Para- 
lambanömena  des  Psellus  zu  den  Trümmern  des  vaticanischen 
und  venetianischen  Codex  hinzukommen,  ihre  Stelle  angewiesen 
habe.  Die  Parallelstellen  aus  Psellus  und  den  Parisiner  Frag- 
menten begleiten  unten  am  Rande  den-  Aristoxeneischen  Text. 
Anders  die  rhythmischen  Abschnitte  aus  Aristides;  sie  sind  in 
der  bisherigen  einzigen  Ausgabe  von  Meibom  zum  grossen  Theile 
unlesbar.  Hier  war  der  Handschriften-  und  Conjecturalkritik  ein 
weites  Feld  geöffnet,  und  sollte  ich  auch  hin  und  wieder  in 
meinen  Conjecturen  zu  weit  gegangen  sein,  so  wird  man  das 
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bei  einer  Ausgabe,  welche  nach  den  zweihundert  Jahren,  die 
zwischen  jetzt  und  der  Zeit  Meiboms  in  der  Mitte  liegen,  er- 
scheint, wohl  entschuldigen  können.  Neuen  handschriftlichen 
Apparat  habe  ich  weder  für  Aristoxenus  noch  für  Aristides 
herbeigezogen.  Der  beste  Codex  ist  für  beide  der  Vaticanische, 
welcher  in  zwei  Nummern,  192  und  193,  die  gesammten  Musiker 
enthält.  Franz  hat  ihn  collationirt,  ich  habe  von  seinen  Colla- 
tionen  durch  die  Güte  des  Herrn  Professor  Mullach  in  Berlin 
eine  kurze  Einsicht  zu  nehmen  Gelegenheit  gehabt,  doch  er- 
schien mir  die  Ausbeute  daraus  keineswegs  so  ergiebig,  dass  ich 
den  mir  zum  Kauf  angebotenen  Nachlass  der  von  Franz  für  die 
Musiker  unternommenen  Arbeiten  an  mich  bringen  mochte.  Für 
Aristides  giebt  es  ausserdem  noch  einige  vorzügliche  deutsche 
Handschriften,  darunter  die  prächtig  geschriebene  zu  Wolfen- 
büttel. Auf  eine  dort  von  mir  gehaltene  Nachfrage  erfuhr  ich, 
dass  sie  in  den  Händen  des  'Professor  Caesar  in  Marburg  sei; 
soviel  ich  bei  einer  darauf  in  Marburg  vorgenommenen  Einsicht 
ermitteln  konnte,  stimmt  dieser  Codex  in  allen  Puncten  mit  den 
beiden  Oxforder  Handschriften  überein,  deren  Lesarten  bereits 
Meibom  in  seinen  Annotationes  zum  Aristides  mitgetheilt  hat. 
Die  Uebersetzung,  welche  Martianus  Capella  von  Aristides,  meist 
unverständig  genug,  angefertigt  hat,  ist,  wie  man  ersehen  wird, 
für  den  Text  des  Aristides  eine  höchst  willkommene  Hilfsquelle. 
Der  bequemen  Uebersicht  halber  habe  ich  sie  unten  am  Rande 
des  Aristides  hinzugefügt.  Emendationen  in  ihr  zu  machen,  wäre 
leicht  genug  gewesen;  aber  der  Wissenschaft  wäre  damit  keines- 
wegs ein  Dienst  geleistet  worden;  denn  es  ist  eben  nur  eine 
Uebersetzung,  die  uns  gerade  in  der  historisch  überlieferten 
Fassung,  aber  nicht,  wenn  die  Unebenheiten  weg  emendirt  sind, 
von  Nutzen  ist.  Ich  habe  den  Text  des  Marcianus  nach  Meibom 
gegeben  mit  Berücksichtigung  der  Ausgabe  von  Koppen;  nur 
hin  und  wieder,  wo  augenfällige  Corruptelen  durch  Abschreiber 
vorhanden  sind,  habe  ich  meine  Ansicht  in  Klammern  hinzu- 
gefügt; es  schien  sich  nicht  der  Mühe  zu  verlohnen,  die  Ab- 
weichungen der  einzelnen  Handschriften  uuter  einander  anzu- 
merken. Was  ich  für  die  aus  Porphyrius  herbeigezogeneu  Stellen 
und  die  Parisiner  Fragmente  Neues  gegeben,  wird  man  auf  den 
betreffenden  Seiten  leicht  selber  ersehen  können. 

Einen  ausführlichen  kritischen  Commentar  unter  dem  Texte 
habe  ich  aus  dem  einfachen  Grunde  nicht  gegeben,  weil  es  nach 
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meiner  Ansicht  die  Lesbarkeit  allzusehr  erschwert,  wenn  der 
griechische  Text  auf  jeder  Seite  durch  die  Anmerkungen  nur  auf 
wenige  Zeilen  beschränkt  wird.  Ich  habe  nur  die  Abweichung 
der  Handschriften  angegeben;  wer  hier  zuerst  in  der  von  mir 
im  Texte  bezeichneten  Weise  von  den  Handschriften  abgewichen 
ist,  ob  Meibom  oder  Boeckh  oder  Feussner  oder  Hermann  oder 
ich  selber,  habe  ich  nicht  bezeichnet;  der  sachliche  Commentar 
aber  giebt  über  meine  eigenen  Neuerungen,  wenn  sie  einer  Be- 
gründung bedürftig  erscheinen,  Aufschluss. 

Was  nun  diesen  Commentar  selbst  anbetrifft,  so  macht  er 
allerdings  den  Anspruch,  die  Lehren  der  alten  Rhythmiker  in 
vollständiger  Darlegung  nach  den  Capiteln  und  Abschnitten  des 
antiken  Systems  zu  enthalten,  freilich  so,  dass  er  Alles,  was  in 
der  ersten  Bearbeitung  der  griechischen  Rhythmik  ausführlich 
und  richtig  entwickelt  zu  sein  schien,  nur  dem  Resultate  nach 
ohne  die  dort  gegebene  Beweisfühfung  vorführt.  Ohnehin  musste 
der  Raum  gespart  werden  für  die  neuen  Lehrsätze,  die  erst  jetzt 
aus  den  alten  Rhythmikern  gezogen  sind,  und  die,  wie  man  sich 
leicht  überzeugen  wird,  für  die  praktische  Metrik  eine  grössere 
Bedeutung  haben,  als  die  in  der  ersten  Bearbeitung  der  Rhyth- 
mik gefundenen  Resultate. 

Von  Arbeiten  Anderer,  die  nach  Deinem  Buche  erschienen 
sind,  ist  mir  neben  der  eingehenden  Recension  desselben  von 
Pfaff  in  den  Jahrbüchern  der  Münchener  Akademie,  die  mir  zu 
vielfachen  Erwägungen  Veranlassung  gegeben  hat,  keine  so 
förderlich  gewesen,  als  der  Aufsatz  über  Arsis  und  Thesis  von 
Weil  in  den  Neuen  Jahrbüchern  für  Philologie  und  Pädagogik. 
Es  betrifft  derselbe  hauptsächlich  die  dunkle  Stelle  des  Aristo- 
xenus  über  die  Zahl  der  xqovol  in  den  verschiedenen  nodeg.  Du 
hattest  Dich  in  der  Auffassung  derselben  hauptsächlich  an  Feuss- 
ner  angeschlossen,  dessen  Erklärungen  Du  sonst  nie  angehangen 
hast,  und  so  sehr  ich  die  trefflichen  Emendationen  schätze,  welche 
Feussner  zu  Aristoxenus  geliefert  hat,  so  muss  auch  ich  beken- 
nen, dass  seine  Erläuterungen  zu  Aristoxenus  niemals  das  Rich- 
tige getroffen  haben,  und  dass  Du  Unrecht  gethan  hast,  in  jener 
Erklärung  der  %govoi  ihm  nachzufolgen  und  diesen  Punct  nicht 
wie  das  Uebrige  ganz  von  Neuem  zu  untersuchen.  Freilich  war 
gerade  für  diese  Stelle  die  Erkenntniss  des  Richtigen  am  schwie- 
rigsten, und  dankbar  erkenne  ich  den  wesentlichen  Fortschritt  an, 
welchen  die  Rhythmik  durch  jenen  Aufsatz  von  Weil  erhalten 
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hat.  Ich  hoffe,  dass  Weil  mit  der  Art  und  Weise,  wie  jener 
Punct  im  vorliegenden  Buche  ausgeführt  ist,  zufrieden  sein 
wird.  —  Eine  Arbeit  von  Dr.  Hirsch:  Aristoxenus  und  seine 
Grundzüge  der  Rhythmik  (im  Herbstprogramm  des  Königl.  Gym- 
nasiums zu  Thorn  vom  Jahre  1859)  ist  leider  erst  vor  einem 
Vierteljahre  mir  bekannt  geworden  und  ich  habe  sie  nicht  mehr 
benutzen  können.  Sie  geht  weniger  auf  Auffindung  der  bisher 
noch  nicht  erörterten  Puncte,  als  auf  eine  zusammenfassende  t 
Darstellung  der  Aristoxenischen  Rhythmik  nach  dem  bisher  dar- 
über Geleisteten  aus  und  liefert  in  der  That  eine  klare  und 
empfeblenswerthe  Darstellung  der  Aristoxenischen  Sätze.  —  Diesen 
Vorzug  kann  ich  einer  Schrift  von  Kasimir  Richter:  Aliquot 
de  musica  Graecorum  arte  quaestiones,  Monasterii  1856,  welche 
im  zweiten  Capitel  den  Rhythmus  der  Alten  behandelt,  nicht  zu- 
erkennen. Während  der  über  alte  Musik  handelnde  Theil  der 
Schrift  die  wunderlichsten  Hypothesen  über  die  antiken  Ton- 
arten aufstellt,  denen  die  alte  von  dem  Verfasser  allerdings  nur 
zum  geringsten  Theile  gekannte  Tradition  ganz  und  gar  wider- 
spricht, enthält  der  Abschnitt  über  die  Rhythmik  eine  nicht 
weniger  seltsame  Vereinigung  der  Feussner'schen  und  der  Boeckh'- 
schen  Ansichten,  die  sich  nun  ein  für  allemal  nicht  miteinander 
vertragen.  Etwas  Eigenes  ist  hier  nicht  vorgebracht.  —  Die 
Fortsetzungen,  welche  Meissner  im  Philologus  von  seinen  Ar- 
beiten über  den  Rhythmus  der  griechischen  Metra  geliefert  hat,  . 
gehen  die  antike  Rhythmik  nichts  an,  da  hier  weder  Aristoxenus 
noch  sonst  ein  alter  Rhythmiker  berücksichtigt,  sondern  ledig- 
lich vom  modernen  Taktgefühle  aus  nach  der  Weise  Job.  Heinr. 
Voss'  und  Apels  den  Choriamben  u.  s.  w.  irgend  ein  beliebiger 
Takt  aufgezwängt  wird.  In  dieser  Weise  kann  etwa  ein  Mendels- 
sohn die  griechischen  Verse  in  Musik  setzen,  aber  mit  den  Alten 
selber  haben  solche  Theorien  nichts  zu  thun.  —  Das  ist  es, 
lieber  Rossbach,  was  ich  Dir  und  dem  Publicum  in  dieser  Vor- 
rede zu  sagen  gedachte,  ohne  den  Inhalt  der  Schrift  zu  wieder- 
holen. Ich  will  nur  noch  das  Eine  hinzufügen,  dass  ich  es  an 
andauerndem  Nachdenken  über  die  abrupten  aber  werthvollen 
Reste  dieser  wichtigen  Disciplin  nicht  habe  fehlen  lassen.  Die 
Fragmente  der  Rhythmiker  haben  mich  während  der  fünf  Jahre 
fast  täglich  mittelbar  und  unmittelbar  beschäftigt,  so  dass  ich 
jetzt  froh  bin,  in  dieser  Sache  zu  einem  Abschlüsse  zu  gelangen, 
um  den  zweiten  Theil  der  Metrik,  der  länger  als  ich  wünschte 
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auf  den  Druck  gewartet  hat,  endlich  an  das  Licht  treten  zu 
lassen. 


Man  weiss  längst,  dass  der  unerschöpfliche  Reichthum  me- 
trischer Formen,  der  die  griechische  Poesie  so  wesentlich  von 
der  modernen  unterscheidet,  kein  blosser  äusserlicher  Schmuck 
ist,  sondern  dass  er  mit  dem  Inhalte  im  engsten  Zusammenhange 
steht,  und  dass  ohne  Verständniss  der  Form  kein  Verständniss 
des  Inhaltes  möglich  ist.    Wo  daher  ein  gründliches  Studium 
der  griechischen  Dichter  anhebt,  gehen  auch  sofort  mit  dem- 
selben die  Untersuchungen  über  die  Metra  Hand  in  Hand,  und 
die  Resultate  dieser  Untersuchungen  sind  für  die  Gestaltung  der 
Texte  wie  für  die  Würdigung  der  griechischen  Diehter  von  dem 
entschiedensten  Einflüsse  gewesen.    Die  Quelle  für  das  metrische 
Studium  war  eine  doppelte,  einmal  die  erhaltenen  Schriften 
der  Alten  über  Metrik,  sodann  die  Werke  der  Dichter 
selbst.    Die  letztere  Quelle  musste  bei  weitem  die  ergiebigste 
sein;  die  Zahl  der  uns  überkommenen  Dichterwerke  ist  zwar 
nur  eine  geringe,  aber  es  ist  wohl  keine  Frage,  dass  uns  in 
ihnen  wenigstens  die  Hauptgattungen  der  alten  Metra  vorliegen, 
und  es  hat  sich  genugsam  gezeigt,  wie  ein  sorgfältiges  Studium 
des  Erhaltenen  aus  diesem  selber  eine  grosse  Zahl  von  den  Nor- 
men metrischer  Composition  zu  finden  vermag.   Dabei  leisteten  die 
metrischen  Schriften  der  Alten  die  wesentlichsten  Dienste;  was  hier- 
von der  Nachwelt  überkommen  ist,  ist  zwar  im  Verhältniss  zu  der 
umfangreichen  metrischen  Litteratur,  die  bei  den  Alten  existirte, 
nur  höchst  unbedeutend,  und  selbst  die  Schrift,  die  für  uns  die 
vollständigste  ist,  das  Eneheiridion  Hephaestions,  war  seiner  Be- 
stimmung gemäss  nur  ein  Elementarbuch  für   die  allererste 
Unterweisung  der  aitatdevrot'  aber  jene  Schriften  gewähren  uns 
eine  wenn  auch  nicht  ausreichende  metrische  Terminologie,  sie 
überliefern  einige  der  hauptsächlichsten  metrischen  Gesetze,  und 
sind  endlich  von  besonderer  Wichtigkeit  für  die  Geschichte  der 
metrischen  Kunst,  indem  sie  auch  über  die  Metra  nicht  erhaltener 
Dichter  manche  werthvolle  Notizen  geben. 

Eine  dritte  Quelle  für  die  Kenntniss  der  Metra  blieb  lange 
Zeit  unbenutzt,  die  Schriften  der  alten  Rhythmiker.  Man 
wusste  wohl,  dass  sie  benutzt  werden  mussten,  man  suchte  sie 
auch  als  eine  wesentliche  Ergänzung  der  Metriker  herbeizuziehen, 
aber  im  Ganzen  zeigte  sich  wenig  Eifer  und  wenig  gründliches 
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Eingehen,  und  der  Ertrag  war  ein  sehr  geringer.  Die  Gründe 
liegen  zum  grössten  Theil  in  der  Schwierigkeit  des  Ver- 
ständnisses, die  hauptsachlich  in  der  eigenthümlichen  rhyth- 
mischen Terminologie  beruht  und  durch  die  Lückenhaftigkeit  der 
Ueberlieferung  noch  bedeutend  erhöht  wird.  G.  Hermann  wusste 
sehr  wohl,  dass  die  Kenntniss  der  Rhythmik  über  die  Metrik  ein 
ganz  neues  Licht  verbreiten  würde,  aber  er  verzweifelte  an  der 
Möglichkeit  einer  Restauration  aus  den  erhaltenen  Fragmenten. 
So  sagt  er  in  der  Vorrede  seiner  Elementa  von  den  beiden  Haupt- 
quellen der  Rhythmik:  Si  ea  quae  Aristoxenus  peritissiinus  simul 
et  diligentissimus  scriptor  litteris  maudaverat  alieubi  reperirentur, 
non  est  dubium,  lucem  universae  rationi  poeseos  accensum  iri 
clarissimam  .  .  .  Itaque  quo  in  statu  nunc  res  est,  nihil  amplius 
seimus  quam  diversas  fuisse  rhythmorum  doctrinam  et  scientiam 
metrorum;  rhythmos  enim  ad  musicam  et  cantuni,  metra  ad  poesin 
pertinnisse,  unde  intelligimus,  rhythmum  aliquam  similitudinem 
habuisse  cum  eo  quem  hodie  tactum  musici  vocant,  etsi  alia  ex 
parte  huic  dissimillimus  fuerit  necesse  est.  Utramque  et  rhyth- 
micam  et  metricam  doctrinam  primis  lineis  adumbravit  Aristides 
Quintiiianus,  sed  tarn  breviter  tamque  parum  explicate,  ut  pere- 
xiguus  inde  fruetus  redundet.  Wir  geben  gern  zu,  dass  eine  voll- 
ständige Wiederherstellung  der  antiken  Rhythmik  aus  den  jetzt 
vorliegenden  Quellen  nicht  möglich  ist,  aber  das  erhaltene  Material 
ist  bei  weitem  reicher,  als  mau  gewöhnlich  glaubt,  es  ist  min- 
destens so  bedeutend,  dass  es  uns  auf  eine  nicht  kleine  Zahl  der 
wichtigsten  Fragen  genügende  Auskunft  ertheilt;  und  aus  dem 
positiv  Ueberlieferten  lassen  sich  bei  der  mathematischen  Natur 
dieser  Disciplin  weitere  wohlbegründete  Sätze  gewinnen.  Ueber- 
dies  sind  abgerissene  Fragmente  ihrem  Werthe  nach  nicht 
endgültig  abzuschätzen;  eine  energische  Forschung  und  der  Fort- 
schritt der  Zeiten  findet  hier  gar  vieles,  was  der  erste  Einblick 
nicht  ahnen  Hess. 


Rudolf  Westphal. 


Ii.  Wbstphal,  Theorie  der  griech.  Rhythmik. 
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Nachwort  zur  dritten  Auflage  der  griechischen  Rhythmik. 

Schwerlich  wird  mir  eine  nochmalige  Bearbeitung  des  von 
Aristoxenus,  Aristides  u.  A.  über  die  antike  Rhythmik  Ueber- 
lieferten  vergönnt  sein.  Mit  dem  vorliegenden  Buche  inuss 
ich  von  diesen  seit  dem  Anfange  der  fünfziger  Jahre  in  Angriff 
genommenen  und  seit  dieser  Zeit  niemals  zur  Seite  gelegten 
Studien  Abschied  nehmen.  Von  der  ersten  Auflage  hat  diese 
dritte  kaum  etwas  anderes  als  die  Aristoxenische  Scala  der 
Taktmegethe  und  die  grösseren  nodsg  ctnlot  des  Aristides  bei- 
behalten können.  Am  meisten  haben  H.  Weil  in  Paris  und 
Dr.  E.  F.  Baum  gart  in  Breslau  mich  in  meinen  Forschungen  zu 
weiteren  Resultaten  vorwärts  getrieben.  Doch  währte  es  lange 
Zeit,  bis  es  mir  gelang  die  einander  widerstrebenden  Anschau- 
ungen dieser  beiden  um  die  griechische  Rhythmik  hochverdien- 
ten Forscher  zu  vereinigen  und  hiermit  in  das  wahre  Wesen  der 
Aristoxenischen  Chronoi  podikoi  und  zugleich  der  Chronoi  Rhyth- 
mopoiias  idioi  einzudringen.  Als  ich  am  Ende  der  siebenziger 
Jahre  in  Moskau  meine  „Theorie  der  musikalischen  Rhythmik 
seit  Bach"  niederschrieb,  musste  ich  bekennen,  dass  mir  die  Ari- 
stoxenische Auffassung  dieser  Punkte  ein  Mysterium  geblieben 
sei.  Das  einzige,  was  ich  in  jenem  Buche  über  griechische  Rhyth- 
mik Neues  zu  sagen  hatte,  war  die  Unterscheidung  des  hesy- 
chastischen  und  diastaltischen  Tropos  Rhythmopoiias.  Erst  im 
letzten  Jahre  meines  Moskauer  Aufenthaltes  sollte  mir  durch 
Verbindung  der  rhythmischen  Sätze  des  Aristoxenus  mit  der 
von  den  Metrikern  über  die  monopodischen  und  dipodischen 
Basen  gegebenen  Tradition  ein  Verständniss  der  Aristoxenischen 
xodeg  mit  zwei,  drei,  vier  Chronoi  podikoi  und  derjenigen  Chronoi 
werden,  deren  Anzahl,  wie  Aristoxenus  sagt,  das  Doppelte  oder 
das  Vielfache  der  zwei,  drei,  vier  Chronoi  podikoi  ist.  Eine 
Herbeiziehung  der  von  den  Metrikern  über  monopodische  und 
dipodische  Basen  aufgestellten  Theorie  zur  Erklärung  der '  Ari- 
stoxenischen podikoi  war  schon  im  Jahre  1859  in  den  Frag- 
menten und  Lehrsätzen  der  griechischen  Rhythmiker  versucht 
worden.  Freilich  ganz  erfolglos.  Denn  ich  hatte  damals  die 
mouopodischen  und  dipodischen  Basen  der  Metriker  mit  den  Ari- 
stoxenischen Chronoi  podikoi  identificirt.  Dagegen  hatte  Julius 
Cäsar  ein  Veto  eingelegt,  welches  ich  längst  als  wohlberechtigt 
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anerkannte,  als  mich  E.  F.  Baumgarts  Polemik  in.  dessen  inhalts- 
reicher Abhandlung  „Die  rhythmischen  Reihen  bei  den  Griechen" 
endlich  finden  Hess,  in  welcher  Beziehung  die  Lehre  von  der 
monopodischen  und  dipodischen  Basis  zu  den  Aristoxenischen 
Chronoi  steht;  Bauragart  hatte  den  Nachweis  geführt,  dass  jene 
bei  Psellus  erhaltene  Stelle  des  Aristoxenus,  auf  welche  die  früher 
von  mir  angenommene  Auffassung  H.  Weils  bezüglich  der  zwei, 
der  drei,  der  vier  Chronoi  in  den  Aristoxenischen  [layd Xoi  nodeg 
4vv%Eioi  beruhte,  unmöglich  von  Aristoxenus  herrühren  könne, 
sondern  der  Zusatz  eines  gelehrtthuenden  Grammatikers,  d.  i. 
eines  Scholiasten  sei.  Hierdurch  wurde  die  Frage  nach  den 
Chronoi  podikoi  auf  eine  ganz  audere  Basis  gestellt.  Das  Ver- 
hältniss  derselben  zu  den  monopodischen  und  dipodischen  Basen 
ergab  sich  nunmehr  von  selbst,  wie  ich  dies  in  meiner  Ueber- 
setzung  und  Erläuterung  des  Aristoxenus  ausführen  konnte.  Das 
dort  gegebene  Endresultat:  der  zusammengesetzte  Takt  im  Sinne 
des  Aristoxenus  hat  so  viel  Chronoi  podikoi  als  die  Zahl  der 
in  ihm  enthaltenen  einfachen  Takte  oder  Verstösse  beträgt  und 
die  in  jedem  dieser  Versfüsse  (als  Einzeltakte  gefasst)  enthal- 
tenen Arsen  und  Thesen  sind  identisch  mit  den  Chronoi  Rhyth- 
mopoiias  idioi,  dies  überaus  einfache  Endergebniss  mochte  wohl 
deshalb  von  den  Lesern  meiner  Aristoxenus -Bearbeitung  mit 
Misstrauen  entgegengenommen  werden,  weil  in  meinen  rhyth- 
mischen Fragmenten  eine  wesentlich  andere  Auffassung  von  dem 
Verhältniss  der  monopodischen  und  dipodischen  Basen  zu  den 
Chronoi  podikoi  gegeben  war.  Auch  von  Anderen  ist  es  aner- 
kannt, dass  ich  bei  den  so  schwierigen  Studien,  welche  ich  der 
antiken  Rhythmik  widmete,  stets  die  selbstlose  Energie  be- 
wiesen habe,  nicht  mit  meinen  früheren  Auffassungen  zu  lieb- 
äugeln, sobald  ich  sie  als  unrichtig  erkannt  hatte,  sondern  selber 
als  unerbittlicher  Gegner  derselben  aufzutreten  uud  so  lange 
zu  arbeiten,  bis  ich  das  Richtige  an  ihre  Stelle  setzen  konnte. 
Aber  was  ich  in  der  Uebersetzung  und  Erläuterung  des  Ari- 
stoxenus über  die  Chronoi  podikoi  und  Rhythmopoiias  idioi 
dargelegt  habe,  das  sind  Sätze,  an  denen  ich  ebenso  festhalten 
muss,  wie  an  der  im  ersten  Beginn  meiner  rhythmischen  Studien 
gewonnenen  Restitution  der  Aristoxenischen  Scala  der  Takt- 
megethe,  und  es  gereicht  mir  angesichts  der  sonst  so  vielfach 
von  mir  bewiesenen  Bereitwilligkeit,  eigene  irrige  Ansichten  durch 

richtige  zu  ersetzen,  zur  grossen  Genugthuung,  dass  ich  in  dem 
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hier  vorliegendem  Abschlüsse  meiner  rhythmischen  Studien  be- 
züglich der  Chronoi  podikoi  und  Rhythmopoiias  idioi  genau  an 
den  von  mir  in  meiner  Aristoxen  us -Bearbeitung  ausge- 
sprochenen Sätzen  festhalten  konnte,  indem  ich  densel- 
ben nichts  als  die  dort  fehlenden  Erläuterungen  aus 
analogen  Takten  der  Bach'schen  und  Häudel'schen  Mu- 
sik hinzufügte.  Nicht  minder  habe  ich  auch  hier  daran 
festhalten  müssen,  dass  der  kyklische  Versfuss  dem 
Recitationsverse,  aber  nicht  dem  melischen  Verse  an- 
gehört, dass  vielmehr  für  die  Sylbenmessung  des  me- 
lischen Verses  aufs  strengste  an  demjenigen,  was  Ari- 
stoxenus  darüber  sagt,  festgehalten  werden  muss. 

Den  kyklischen  Versfuss  für  die  melische  Rhythmik  der 
Griechen  gänzlich  zu  beseitigen,  vielmehr  die  Sylbenmessung  in 
den  lyrischen  Versen  der  Alten  nach  dem  Vorbilde  des  zweiten 
D  Dur-Präludiums  im  Wohlt.  Clav,  zu  bestimmen,  die  Aristoxe- 
nischen  Chronoi  podikoi  und  Rhythmopoiias  idioi  in  den  aus 
mehreren  Versfüssen  zusammengesetzten  Takten  moderner  Com- 
position,  namentlich  Bachs  wiederzufinden,  damit  sind,  denke 
ich,  die  Hauptprobleme  gelöst,  welche  noch  für  die  griechische 
Rhythmik  vorlagen.  Diese  Hauptsachen  in  der  griechischen 
Rhythmik  endgültig  festgestellt  zu  haben,  darauf  erhebe  ich  ent- 
schiedenen Ansprach.  Ebenso  gern  gebe  ich  zu,  dass  manche  Ein- 
zelheiten anders  gefasst  werden  können,  als  es  in  dem  vorlie- 
genden Buche  geschehen  ist  und  darf  im  Allgemeinen  —  raeine 
Conjectur  in  der  Aristoxeni sehen  Definition  des  %q6vo$  itQwrog 
halte  ich  aufrecht  —  mit  demjenigen,  was  Heinrich  Gurauer  in 
der  Berliner  philologischen  Wochenschrift  1885,  Nr.  17  über 
den  Text  des  Aristoxenus  sagt,  mich  einverstanden  erklären. 

Ist  es  nicht  schon  öfter  vorgekommen,  dass  eine  ernste  nur 
im  Interesse  wissenschaftlicher  Theorie  unternommene  Arbeit  zu 
höchst  willkommenen  praktischen  Ergebnissen  geführt  hat,  die 
anfänglich  nicht  im  mindesten  in  Aussicht  genommen  waren? 
Sind  nicht  fast  alle  wichtigen  Entdeckungen  auf  dem  Gebiete 
der  Chemie^  die  so  umgestaltend  auf  unser  Kulturleben  eingewirkt 
haben,  aus  uneigennützigen  theoretischen  Arbeiten  hervorgegan- 
gen? Genie  schliesse  ich  mich  Herrn  E.  von  Stockhausens  Aut- 
fassung an,  dass  in  der  Anwendung  des  Aristoxenischen  Systemes 
auf  die  rhythmischen  Formen  unserer  modernen  Musik  dessen  Haupt- 
bedeutung liegt.    Erst  dadurch,  dass  die  Aristoxenische  Doctrin 
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über  die  zusammengesetzten  Takte  und  deren  Chronoi  podikoi 
beherzigt  wird,  erst  dadurch  vermag  man  über  das  Wesen  un- 
serer zusammengesetzten  Takte  ins  Klare  zu  kommen  und  auf 
diese  Weise  zur  Einsicht  zu  gelangen,  dass  nicht  bloss  mit  dem 
Anlaute  unseres  zusammengesetzten  Taktes,  sondern  ebenso  häu- 
tig auch  im  Inlaute  oder  gar  unmittelbar  vor  dem  Auslaute  desselben 
ein  rhythmischer  Abschnitt  beginnt.  Für  den  rhythmischen  Vor- 
trag monodischer  Kunstwerke  unserer  modernen  Musik  wird  Ari- 
stoxenus  eine  ähnliche  reformatorische  Bedeutung  haben,  wie  sie 
Lessing  für  die  moderne  Tragödie  dem  Lehrer  des  Aristoxenus 
zuweist.  Wer  diese  praktische  Bedeutung  der  Aristoxenischen 
Rhythmik  in  Abrede  stellt,  dem  muss  die  Berechtigung  über  die- 
selbe zu  urtheilen  abgesprochen  werden. 

Bückeburg,  1.  Mai  1885. 

R.  Westphal. 
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Erstes  Capitel. 
Einleitung. 


Die  Theorie  der  Rhythmik,  der  Melik  (Harmonik)  und  der 
Metrik  bildeten  im  antiken  Leben  schon  lange  bevor  sie  Aristides 
Quintilian  zur  Grundlage  des  theoretischen  Theiles  seiner  Ency- 
clopaedie  der  Musik  gemacht  hatte,  eine  geschlossene  Einheit, 
Denn  längst  waren  sie  die  drei  Disciplinen,  in  welchen  der  zu- 
künftige Dichter  des  classischen  Griechenthumes  sich  auszubilden 
hatte.  Höchstens  für  den  epischen  Dichter  mochte  es  aus- 
reichen, sich  bloss  die  Metrik  d.  i.  die  Versificationskunst  zu 
eigen  zu  machen.  Der  lyrische  und  dramatische  Dichter  jener 
Zeit  aber  hatte  nicht  bloss  die  Worttexte  zu  schreiben,  sondern 
musste  zugleich  der  musikalische  Componist  seiner  Worttexte  sein. 
Den  modernen  Dichtern  liegt  im  Allgemeinen  die  Theorie  der 
Musik  noch  weiter  entfernt,  als  den  modernen  Musikern  die  Kunst 
des  Versificirens.  Im  Alterthume  hatten  sich  die  beiden  Künste 
noch  nicht  von  einander  getrennt,  wenigstens  der  Lyriker  und 
der  Dramatiker  war  Dichter  und  Componist  in  Einer  Person,  wie 
Cicero  sagt:  „Musici  qui  erant  quondam  iidem  poetae"*).  Im 
älteren  Sprachgebrauche  ist  TcoLtjrrjg  der  schaffende  Künstler  so- 
wohl in  der  Poesie  wie  in  der  Musik;  povaixog  d.  i.  der  Fach- 
musiker bezeichnet  einerseits  den  Virtuosen  des  Instrumental- 
spieles und  des  Sologesanges,  andererseits  den  Vertreter  der 
musikalischen  Theorie**). 

*)  Cic.  de  orat.  3,  44. 
**)  Den  Titel  der  Schrift  des  alten  Glaucus  von  Rhegium  t,»e qI  aQxaüov 
noi-qzmv  *ai  povfftxeüv"  haben  wir  zu  übersetzen  „über  die  alten  Dichter- 
Componisten  und  Virtuosen".  So  wird  von  Aristoxenns  (in  den  avfiftinxa 
ßv^nottna)  Pindar,  Shnonides,  Pratinas,  Lasos,  Aeschylus  i«  der  Eigenschaft 
als  Dichter- Componist  „itoirjzriq"  genannt. 

R.  WR8TPHAI-,  Theorie  der  Kriech.  Rhythmik.  1 
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Das  der  Poesie  und  der  Musik  Gemeinsame  ist  der  Rhythmus, 
welcher,  insofern  er  sich  in  der  Sprache  der  Poesie  darstellt,  den 
besonderen  Namen  Metrum  hat.  Der  musikalische  Rhythmus  mani- 
festirt  sich  in  Tönen,  sowohl  in  Instrumentaltönen  wie  in  Vocal- 
tönen  (Rhythmus  der  Instrumentalmusik,  Rhythmus  der  Vocal- 
musik).  Der  poetische  Rhythmus  kommt  entweder  in  gesprochener 
(gesagter)  oder  in  gesungener  Poesie  zur  Erscheinung  (entweder 
in  der  Declamation  oder  in  der  Vocalmusik). 

Bei  den  Griechen  hat  die  Versification  der  Sprache  (Metrum) 
innerhalb  der  gesungenen  Poesie  den  Ausgangspunct  genommen; 
denn  auch  der  epische  Vers  war  ursprünglich  (in  der  vorhomeri- 
schen Periode)  ein  vom  äoidbg  gesungener,  noch  kein  declamirter 
Vers,  wie  später  im  Vortrage  der  Rhapsoden.  Die  weitere  Ent- 
wicklung der  griechischen  Metra  gehört  der  Lyrik  und  Dramatik 
an,  ist  aber  ebenfalls  auf  dem  Boden  des  Gesanges  vor  sich  ge- 
gangen. In  der  Blüthe  der  griechischen  Kunst  stand  also  Musik 
und  Metrik  in  einem  lebendigen  Zusammenhange.  In  der  alexan- 
drinischen  Epoche  fing  dieser  Zusammenhang  an  sich  aufzulösen. 
Die  Theorie  der  Versification  wurde  eine  Disciplin  der  Gram- 
matiker, die  aus  den  überlieferten  Worttexten  der  alten  Dichter- 
Componisten,  ohne  auf  den  musikalischen  Rhythmus  Rücksicht  zu 
nehmen,  die  Metra  abstrahirten. 

§  2. 

G.  Hermann,  J.  H.  Voss,  A.  Apel,  A.  Böokh. 

Die  metrische  Theorie  der  Grammatiker,  wie  sie  sich  nicht 
zu  ihrem  Vortheile  in  der  Zeit  des  römischen  Kaiserreiches  haupt- 
sächlich durch  Heliodor  und  dessen  Nachfolger  Hephaestion  ge- 
staltet hatte,  war  es,  welche  der  modernen  Philologie  vorlag,  als 
dieselbe  die  Gesetze  der  antiken  Versification  zu  gewinnen  suchte. 
Dem  grossen  Philologen  Gottfried  Hermann  gebührt  unbestritten 
der  Ruhm,  ein  vollständiges  System  der  antiken  Metrik  auf- 
gestellt zu  haben.  Dasselbe  besteht  zum  nicht  geringen  Theile 
in  einer  möglichst  ungünstigen  Kritik  des  von  ihm  sehr  gering 
geschätzten  Hephaestion.  In  seinem  Handbuche  der  Metrik  vom 
Jahre  1799  sagt  G.  Hermann:  „Kaum  kann  es  glaublich  scheinen, 
dafs  die  Wissenschaft  der  Metrik  durch  die  Bemühungen  der 
Neueren,  anstatt  ihrer  Vollkommenheit  näher  gebracht  zu  werden, 
sich  in  mancher  Rücksicht  sogar  noch  weiter  davon  entfernt 
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habe.  Man  braucht,  um  sich  hiervon  zu  überzeugen,  nur  manche 
Behauptungen  Heaths  und  Bruncks,  denen  die  übrigen  Kritiker 
ein  unbeschränktes  Ansehen  eingeräumt  haben,  mit  ihrer  ersten 
und  vorzüglichsten  Quelle,  dem  Hephaestion  zu  vergleichen. 
Selbst  das  sehr  duldsame  Ohr  dieses  unwissenden  Grammatikers 
würde  über  die  neuen  unerhörten  Rhythmen  erschrecken,  die 
jetzt  durch  Unbekanntschaft  mit  der  griechischen  Prosodie  und 
durch  die  verdorbene  Reuchlinische  Aussprache  die  Kraft  der 
herrlichsten  Gedichte  lähmen.  Nur  allein  Bentley,  der  erste  unter 
den  Kritikern,  verstand  den  Rhythmus  der  Alten  so  gut  wie  ihre 
Sprache:  aber,  wie  ein  Dichter,  sagte  er  nur,  was  er  fühlte,  und 
überliess  dies  Gefühl  anderen  zu  entwickeln.  Keiner  that  es, 
denn  keiner  fühlte  wie  Bentley." 

Seine  Anschauung  über  das  Verhältnis,  in  welchem  der 
Rhythmus  der  alten  zum  Rhythmus  der  modernen  Musik  steht, 
gibt  G.  Hermann  in  folgender  Stelle  zu  erkennen: 

„Die  Musik  besteht  erstens  aus  dem  Verhältnis  der  blossen 
Töne  zu  einander  (aus  Harmonie  und  Melodie),  zweitens  aber 
auch  aus  dem  Verhältnis  der  Zeittheilungen,  in  welchem  die 
Töne  auf  einander  folgen  (Rhythmus).  Hier  zeigt  sich  ein  wich- 
tiger noch  nicht  gehörig  bemerkter  Unterschied  der  jetzigen 
Musik  von  der  Musik  der  alten  Griechen." 

„Die  jetzige  Musik  hat  nämlich  einen  doppelten  Rhythmus, 
den  des  Taktes  und  den  der  Melodie.  Der  Rhythmus  des  Taktes 
ist  der  Grundrhythmus  einer  Musik  und  beherrscht  den  Rhythmus 
der  Melodie,  durch  welchen  er  bei  aller  Mannigfaltigkeit  der- 
selben nicht  aufgehoben  werden  kann.  Er  giebt  der  Musik  Ein- 
heit, indem  der  Rhythmus  der  Melodie  ihr  Mannigfaltigkeit  ver- 
schafft, und  macht  die  sonst  sehr  schwierige  Begleitung  mehrerer 
Stimmen  nicht  nur  möglich,  sondern  auch  leicht." 

„Die  griechische  Musik  hingegen  war  von  allem  Takte  ent- 
blösst  und  kannte  nur  den  Rhythmus  der  Melodie.  Hieraus, 
glaube  ich,  lassen  sich  die  sonst  unwahrscheinlichen  Erzählungen 
von  der  grossen  Gewalt  der  alten  Musik  auf  die  Gemüther  auf 
eine  völlig  befriedigende  Art  rechtfertigen.  Man  könnte  in  der 
That  die  Schwierigkeiten  dieser  Sache  nicht  anders  heben,  als 
wenn  man  entweder  die  Glaubwürdigkeit  bewährter  Schriftsteller 
ohne  Grund  in  Zweifel  zöge  oder  den  alten  Griechen  ein  so 
krampfhaftes  Gefühl  zuschriebe,  dass,  wenn  ihre  noch  rohe  Musik 
solche  Wirkungen  hervorbrachte,  unsere  heutige  Musik  sie  bis 
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zum  Wahnsinn  hätte  treiben  müssen.  Allein  wenn  man  den  er- 
wähnten Unterschied  zwischen  beiden  Arten  von  Musik  genauer 
betrachtet,  so  zeigt  sich  ein  Vorzug  der  griechischen  Musik  vor 
der  unsrigen,  den  die  letztere  durch  nichts  ersetzen  kann.-  In 
unserer  Musik  hat  zwar  der  Rhythmus  der  Melodie  ein  sieben- 
faches Mass,  von  der  ganzen  Taktnote  &  bis  zum  Vierundsech  - 

zigstel  j^,  während  der  Rhythmus  der  griechischen  Musik,  we- 
nigstens bei  dein  Gesang  und  der  Begleitung  derselben,  nur  ein 
zweifaches  Mass,  der  ganzen  und  halben  Noten  hatte,  d.  i.  die 
Dauer  einer  kurzen  und  die  doppelt  so  lange  einer  langen  Sylbe. 
Aber  alle  diese  Maunigfaltigkeit  in  unserem  Rhythmus  der 
Melodie  wird  durch  den  Rhythmus  des  Taktes  eines  grofsen 
Theiles  ihrer  Wirkung  beraubt.  Denn  nicht  bloss  Einheit  bringt 
der  Rhythmus  des  Taktes  in  unsere  Musik,  sondern  auch  Ein- 
förmigkeit. Bei  der  leidenschaftlichsten  Musik  geht  der  Rhythmus 
des  Taktes  immer  seinen  ruhigen  Gang  fort,  und  die  Gemüths- 
bewegung  des  Hörers  wird  in  eben  dem  Grade  durch  den  Takt 
beruhigt,  in  welchem  sie  durch  den  Rhythmus  der  Melodie  er- 
regt wird." 

„In  der  alten  griechischen  Musik  hingegen  ist  der  Rhythmus 
der  Melodie  von  allem  Zwange  frei,  und  da  kein  einförmiger 
Takt  neben  ihm  hergeht,  wird  er  allein  gehört  und  kann  mit 
seiner  ganzen  Kraft  das  Gemüth  der  Zuhörer  bewegen.  Keinen 
Augenblick  ist  der  Zuhörer  sicher,  wie  bei  unserer  Musik,  dass 
der  Rhythmus  in  seinem  einmal  angefangenen  Gange  fortgehen 
werde;  er  kann  nicht  das  Ende  einer  musikalischen  Zeile  mit 
einer  bestimmten  Anzahl  von  Takten  wie  in  unserer  Musik  er- 
warten und  schon  gleichsam  voraushören:  sondern  immer  neue, 
unerwartete,  ungehörte  Abwechselungen  des  Rhythmus  spannen 
unaufhörlich  seine  Aufmerksamkeit  und  reissen  seine  Empfin- 
dungen mit  einer  Gewalt  fort,  der  er  zu  widerstehen  nicht 
mächtig  ist,  weil  er  nichts  festes  und  gleichbleibendes  hat,  woran 
er  sich  halten  kann.  Man  fühlt  bei  dieser  Musik  fortdauernd 
gerade  dieselbe  Wirkung,  welche  unsere  Musik  hat,  wenn  auf 
einmal  mitten  in  einem  Stücke  der  Takt  geändert  wird.  Es 
kann  sich  ein  jeder  selbst  hiervon  durch  die  That  überzeugen, 
wenn  er  ein  griechisches  Gedicht  mit  dessen  eigenthümlichem 
Rhythmus  nach  einer  gut  gesetzten  Melodie  singen  oder  mit 
einem  Instrument  begleiten  hört.    Aller  Takt  muss  bei  Seite 
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gesetzt  und  jede  Sylbe  in  dem  ihr  eigenen  Maasse,  die  langeu 
durch  ganze,  die  kurzen  durch  halbe  Noten  ausgedrückt  werden, 
und  anstatt  dass  bei  unseren  Noten  die  Takte  durch  Taktstriche 
abgetheilt  werden,  müsste  man  bei  einer  Composition  nach  der 
griechischen  Art  die  Reihen  des  Rhythmus  so  abtheilen.  Hier- 
durch bekommt  man  eine  ganz  andere  Musik  zu  hören,  als  die 
wenigen  Ueberbleibsel  griechischer  Musik  ahnen  lassen.  Denn 
ausser  dass  in  dieser  durch  unvollkommene  Vergleichung  der 
Tonverhältnisse  in  der  griechischen  Musik  mit  den  bei  uns  fest- 
gesetzten die  Melodie  selbst  fehlerhaft  hergestellt  worden  ist,  so 
hat  man  die  Wirkung  dieser  Stücke  noch  durch  Hinzufügung 
unseres  Taktes  zerstört.  Man  hat  zum  Beispiel  der  ersten  Pythi- 
schen.  Ode  des  Pindar  den  ganzen  Takt  vorgezeichnet,  und  wo 
die  Sylben  den  Takt  nicht  ausfüllten,  ihn  durch  Puncto  oder 
Pausen  ergänzt,  so  dafs  z.  B.  der  Anfang  folgendermassen  ab- 
getheilt ist: 

XQvöe\a  (p6Q\[uyZ  'A\n6kX(o-  \ 
vog  xal  t\oitXoxd\fi<ov 

*iJ./IJJU./!JJ 

G.  Hermann  sagt,  die  langen  Sylben  durch  den  Punct  länger  aus- 
zudehnen,  um  die  Trochaeen  ebenso  lang  wie  die  Daktylen  oder 
Spondeen  zu  machen,  das  erlaube  der  Rhythmus  und  die  Prosodie 
der  Griechen  nicht.  Die  Takte  würden  vielmehr  folgende  sein 
müssen : 

|  XQWSi\i  et  90p- 1 

\  vog  xal  i~  j  £  onloxa-  \  \  ftcav  j . 

Die  griechische  Musik  sei  taktlos. 

Da  Hephaestion  den  Sylben  der  griechischen  Metra  nur  eine 
1  zeitige  und  eine  2zeitige  Dauer  zugesteht  und  von  Pausen  nir- 
gends etwas  erwähnt,  so  glaubte  auch  Hermann  keine  andere  als 
1-  und  2 -zeitige  Sylben  statuiren  und  die  Pausen  von  den 
griechischen  Metra  fernhalten  zu  müssen. 

G.  Hermanns  allgemeine  Metrik  gehört  dem  Schlussjahre  des 
vorigen  Jahrhunderts  an.  Im  Anfange  unseres  Jahrhunderts  gab 
J.  H.  Voss  seine  Zeitmessung  der  deutschen  Sprache  heraus  1802*) 

*)  S.  183  £ 
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und  vindicirte  liier  den  griechischen  Metra  gerade  die  Sylben- 
inessung,  welche  Hermann  von  ihnen  fern  gehalten  wissen  wollte. 
Auch  in  der  griechischen  Musik  müsse  nicht  minder  wie  in  der 
unsrigen  Gleichheit  der  auf  einander  folgenden  Versfüsse  bestan- 
den haben,  weil  auch  die  griechische  Musik  eine  rhythmische  sei; 
Voss  machte  es  gerade  so,  wie  Hermann  wollte,  dass  es  nicht 
gemacht  werde,  er  machte  aus  dem  3 zeitigen  Trochaeus  durch 
Verlängerung  der  Länge  zu  einer  3 zeitigen  Sylbe  einen  4  zeitigen 
Versfuss,  der  im  Umfange  dem  Daktylus  gleich  komme. 

Kurze  Zeit  darauf  suchte  August  Apel*)  die  ungleichen 
Versfüsse  der  griechischen  Metra  auf  andere  Weise  dem  rhyth- 
mischen Umfange  nach  auszugleichen:  er  gab  dem  4 zeitigen 
Daktylus  durch  Verkürzung  der  ersten  und  zweiten  Sylbe  die- 
selbe Zeitdauer  wie  dem  3 zeitigen  Trochaeus 

Apel  berief  sich  hierbei  auf  den  von  Dionysius  Halicaru.  er- 
wähnten  Daktylus  mit  der  pccxga  aXoyog,  welche  kürzer  als  die 
2 zeitige  Länge  sei,  einen  Versfuss,  der  sich  von  dem  Trochaeus 
nicht  viel  unterscheide.  Für  den  analog  gebildeten  Anapaest 
(mit  naxQa  aXoyog)  überliefert  Dionysius  den  Namen  kyklischen 
Anapaest,  und  hiernach  wurde  auch  für  den  dem  Trochaeus  nahe 
kommenden  Daktylus  der  Name  kyklischer  Daktylus  in  Anspruch 
genommen. 

Die  von  Apel  aufgestellte  Sylbenmessung  der  griechischen 
Metra  fand  freudige  Zustimmung  bei  A.  Böckh  in  dessen  erster 
Arbeit  über  Pindar**).  Den  im  Gegensatze  zu  G.  Hermanns 
„Taktlosigkeit  der  griechischen  Musik"  gewonnenen  Grund- 
gedanken, dass  in  den  griechischen  Metra  eine  rhythmische 
Gleichheit  der  heterogenen  Versfüsse  stattfinden  müsse,  hält  Böckh 
auch  noch  in  seiner  Ausgabe  des  Pindar  fest  und  giebt  ihm  hier 
folgenden  Ausdruck:  „Quuin  sine  temporum  aequalitate,  quem 
nostri  tactum  vocant,  rhythmica  compositio  ulla  nec  recitari 
queat  nec  cantari,  nedum  saltari,  nisi  primam  rhythmi  legem,  hoc 
est,  unitatem  variorum  temporis  articulorum  violare  et  confusam 

*)  A.  Apel,  Aphorismen  über  Rhythmus  u.  Metrum,  Anbang  zu  „Aitolier" 

1806.  A.  Apel,  Ueber  Rhythm.  u.  Metrum  in  der  allgem.  musikal.  Zeitung 

1807.  1808.    A.  Apel,  Metrik  1814.  1810. 

**)  A.  Böckh  über  die  Vertmasse  des  l'indaros  in  Wolf  u.  Buttmann 
Museum  der  Altcrthumswisäenschaft  1808  S.  344. 
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inconditamque  syllabarum  prolationem,  qua  et  animus  et  niotus 
corporis  disturbetur  magis  quam  regatur,  rhythmum  contenderis 
esse:  necesse  est,  ut  versibus  per  varia  rbythini  genera  compositis 
adhibitum  sit  remediuni  qualecunque;  quo  iis  aequalis  insereretur 
temporum  divisio."*)  Aber  A.  Apels  Daktylus  mit  dem  punctirten 


Achtel  0,  J  J  sei  ein  ganz  verfehltes  Auskunftsmittel,  die  Takt- 
gleichheit "herzustellen:  „inde  universam  Apelii  doctrinam  ut 
desperatam  prorsus  coepi  relinquere**). 

Was  könnte  uns  modernen  Menschen  die  Berechtigung  geben, 
über  den  Rhythmus  der  Lieder  zu  urtheilen,  welche  vor  zwei- 
tausend Jahren  von  den  Griechen  gesungen  wurden,  die  unser 
Ohr  aber  niemals  gehört  hat?  Müssten  wir  uns  nicht  vielmehr 
demjenigen  zuwenden,  was  uns  durch  die  Griechen  selber,  die 
doch  allein  zu  einem  Urtheile  berechtigt  sind,  über  den  Rhythmus 
ihrer  Metra  überliefert  ist? 

So  dachte  August  Böckh. 


Schon  in  der  Mitte  des  siebenzehnten  Jahrhunderts  hatte  der 
Florentiner  Giovanni  Baptista  Donius  (geb.  1593,  gest.  1647)  in 
einem  Codex  der  Vaticanischen  Bibliothek  die  Qv&titxtt  Gtoi%sla 
des  Aristoxenus  entdeckt.  Die  Schrift  enthielt  damals  drei  Bücher, 
war  aber  voller  Lücken.  Donius  hatte  eine  lateinische  Ueber- 
setzung  begonnen  und  wollte  das  aufgefundene  Original  mit  dieser 
herausgeben***).    Er  kam  nicht  dazu. 

Im  vorigen  Jahrhundert  fand  Jac.  Morelli,  Bibliothecar  an 
der  Marcusbibliothek  zu  Venedig,  einen  kleinen  Theil  dieser  Schrift 
in  einem  Codex  Venetus.  Er  liess  zugleich  von  dem  Codex 
Vaticanus  des  Donius  eine  Abschrift  nehmen,  der  indes  damals 
nicht  mehr  3  Bücher,  sondern  nur  einen  Theil  des  zweiten,  nur 
wenige  Seiten  mehr  als  der  Venetus  enthielt.  Es  hat  sich  später 
herausgestellt,  dass  der  Venetus  das  Original  ist,  aus  welchem 
der  Vaticanus  abgeschrieben  ist.  Morelli  gab  das  Fragment  mit 
zwei  anderen  Inedita  der  Marcusbibliothek  heraus: 

*)  Böckh,  de  metr.  Pindar.  p.  105. 

**)  Böckh,  de  metr.  Pindar.  p.  41.  92. 

***)  Donius  de  praestantia  musicae  graecao  1647,  in  dessen  opcro  musica 
I  p.  136.  190. 


§  3. 
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„Aristidis  oratio  adversus  Leptinem,  Libanii  declamatio 
pro  Socrate,  Aristoxeni  rhythinicoruni  elementoruin  frag- 
nienta  ex  bibliotheca  Veneta  d.  Marci  nunc  primum  edidit 
Jacob  Morellius,  Venetiiß  1785." 
Gerade  hundert  Jahre  vor  der  in  dem  vorliegenden  Buche  ge- 
gebenen Interpretation  des  Originales. 

Zu  Aristoxenus  fügte  Morelli  noch  Parallelstellen  aus  einer 
rhythmischen  Schrift  des  Byzantiners  Michael  Psellus  hinzu,  die 
sich  gleichfalls  auf  der  Marcianischen  Bibliothek  befand,  unter 
dem  Titel: 

Mi%ariX  tov  WeMov  ngoka^ßapoftsva  stg  trjv  Qv&{it,xr}v 
ijuöriqiirjv. 

Dies  war  ein  Auszug  aus  den  rhythmischen  Elementen  des  Ari- 
stoxenus, zu  einer  Zeit  angefertigt,  wo  das  Aristoxenische  Werk 
noch  vollständiger  als  heute  war.  Im  Verlaufe  der  folgenden  Jahre 
erfuhr  G.  Hermann,  dass  zu  Mönchen  eine  Handschrift  der  ngoXa^i- 
ßavofisva  vorhanden  sei  und  Hess  sich  durch  Thiersch  eine  Ab- 
schrift besorgen.  Doch  hielt  er  diesen  Tractat  des  Psellus  für 
werthlos  und  erst  1842  wurde  derselbe  vollständig  nach  jener 
Abschrift  Hermanns  im  Rheinischen  Museum*)  durch  Julius  Caesar 
veröffentlicht.  Er  enthält  wesentliche  Ergänzungen  zu  dem  Frag- 
ment des  Aristoxenus,  namentlich  liefert  er  Bruchstücke  aus  dem 
ersten  Buche. 

August  Böckh  verstand  es,  eine  Schrift  des  Aristoxenus,  des 
berühmten  Schülers  des  Aristoteles,  in  ihrer  hohen  Bedeutung  zu 
würdigen  und  ihren  Angaben  gegenüber  seine  eigenen  bisherigen 
Ansichten  über  den  griechischen  Rhythmus,  die  er  sich  von  Apel 
angeeignet  hatte,  ohne  Bedenken  aufzugeben.  Aus  Aristoxenus 
ging  hervor,  dass  die  griechische  Musik  zwar  nicht  die  ihr  von 
G.  Hermann  zugeschriebene  „Taktlosigkeit"  hatte,  dass  sie  viel- 
mehr ebenso  wie  die  moderne  Musik  auf  dem  Principe  des 
strengen  Taktes  mit  schweren  und  leichten  Takttheilen  basirte, 
aber  Taktformen,  wie  J.  H.  Voss  und  August  Apel  ihr  vindiciren 
zu  müssen  geglaubt  hatten,  hatte  sie  nach  Aristoxenus'  Darstellung 
nicht.  G.  Hermann  widersprach  zwar  den  Messungen,  welche 
Böckh  auf  Grundlage  des  Aristoxenus  statuirte,  und  behauptete,  das 
erhaltene  Bruchstück  des  Aristoxenischen  Werkes  sei  zu  verstüm- 
melt, als  dass  sich  daraus  die  Rhythmik  der  Griechen  reconstruiren 


*)  Rhein.  Mus.   N.  F.   Bd.  I,  S.  620  ff. 
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lasse.  Nichts  desto  weniger  arbeitete  er  mit  Interesse  daran,  die 
handschriftlichen  Fehler  des  Fragmentes  zu  emendiren  und  liess  in 
seinen  Elementa  doctrinae  metricae  vom  Jahre  1816  die  Ueber- 
lieferung  des  Aristoxenus  und  der  übrigen  griechischen  Rhythmiker 
keineswegs  unberücksichtigt.  Er  gestand:  „Si  ea,  quae  Aristo- 
xenus, peritis8imus  simul  et  diligentissimus  scriptor,  litteris  man- 
daverat  [de  rhythmopoeia  et  melopoeia],  alicubi  reperirentur, 
non  est  dubium,  lucem  universae  rationi  poeseos  accensum  iri 
clarissimam". 

Die  hohe  Bedeutung,  welche  von  unseren  grossen  die  Metrik 
bearbeitenden  Philologen  nicht  allein  Böckh,  sondern  auch  Böckhs 
Gegner  G.  Hermann  dem  Aristoxenus  zuerkannten,  war  ein  Haupt- 
grund, dass  als  ich  im  Anfange  der  fünfziger  Jahre  im  Vereine 
mit  August  Rossbach  der  antiken  Metrik  ein  specielles  Studium 
zuwandte,  ich  dasselbe  auf  Aristoxenus  basiren  zu  müssen  für  die 
unumgängliche  Pflicht  erachtete.  Ein  Decennium  früher  war  auch 
Heinrich  Feussner  zu  derselben  Ueberzeugung  gelangt.  Mit  ent- 
schiedenem Talente  für  Wortkritik  gab  er  eine  Revision  des  von 
Morelli  herausgegebenen  Textes  mit  einer  deutschen  Uebersetzung 
in  einem  Programme  des  Hanauer  Gymnasiums  1840.*)  In  den 
hinzugefügten  sachlichen  Erklärungen  hielt  er  es  für  seine  Haupt- 
aufgabe, aus  Aristoxenus  den  Nachweis  zu  führen,  dass  in  der 
Musik  der  Griechen  gerade  wie  in  der  modernen  stets  gleiche 
Takte  auf  einander  gefolgt  seien.  Davon  hat  nun  aber  Aristo- 
xenus nichts  gesagt.  Böckh  hat  dergleichen  in  den  Aristoxenus 
nicht  hinein  interpretiren  wollen  und  auch  nicht  für  nöthig  ge- 
halten. Aristoxenus,  sagt  Böckh,  setzt  die  Wissenschaft  des 
Rhythmus  auseinander,  für  den  Begriff  des  Rhythmus  aber  ist 
die  Taktgleichheit  ein  nothwendiges  Moment,  zumal  wenn  der 
Chor  nach  dem  Rhythmus  gesungen  und  getanzt  hat.  Feussner, 
der  die  Taktgleichheit  nun  einmal  bei  Aristoxenus  ausgesprochen 
finden  wollte,  hat  manchen  wichtigen  Punct  der  Rhythmik,  von 
welchem  Aristoxenus  redet,  eben  deshalb  misverstanden.  Erst  durch 
die  Feussnersche  Ausgabe  konnte  die  Aristoxenische  Rhythmik, 
die  in  dem  Morellischen  Abdruck  nur  wenig  verbreitet  war,  einem 
grösseren  Kreise  zugänglich  werden,  und  die  Arbeiten,  welche 


*)  Aristoxenus'  Grundzöge  der  Rhythmik,  ein  Bruchstück  in  berichtigter 
•  Urschrift  mit  deutscher  Uebersetzung  und  Erläuterungen,  sowie  mit  der 
Vorrede  und  den  Anmerkungen  Morellis  herausgegeben. 
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weiterhin  auf  diesem  Gebiete  erschienen  sind,  sind  insofern  mittel- 
bar durch  Feussner  hervorgerufen. 

Auch  die  den  ersten  Theil  von  „A.  Rossbachs  und  R.  West- 
phals  Metrik  der  griechischen  Dramatiker  und  Lyriker"  bildende 
„griechische  Rhythmik,  Leipzig  B.  G.  Teubner  1854"  war  zunächst 
durch  Feussners  Schrift  hervorgerufen.  Sie  hatte  hauptsächlich 
den  Mangel,  dass  sie  zwischen  der  Lehre  des  Aristoxenus  und 
der  eklektischen  Tradition  der  Späteren  (insonderheit  des  Aristides) 
nicht  zu  sondern  verstand,  indem  sie  die  erste  auch  in  solchen 
Puncten  aus  der  letzteren  zu  interpretiren  versuchte,  wo  diese 
nur  im  Wortlaute  des  Terminus  technicus,  aber  nicht  in  dessen 
Bedeutung  mit  der  ersteren  übereinkam.  Eine  nicht  unbedeutende 
Zahl  Aristoxenischer  Theorien  blieb  deswegen  unverstanden  und 
für  die  griechische  Metrik  unbenutzt.  Doch  enthielt  die  Arbeit 
bereits  die  Herstellung  der  Aristoxenischen  Taktscala.  Von  schäd- 
lichem Einflüsse  für  nachfolgende  Bearbeiter  war  unsere  irrige 
Ansicht  über  curhythmische  Responsion,  insofern  diese  in  einem 
schablonenmässigen  Parallelismus  der  zu  einem  rhythmischen 
Ganzen  vereinten  Kola  bestehen  sollte.  Weder  in  der  rhythmi- 
schen Ueberlieferung  der  Alten  noch  auch  in  der  Praxis  der  mo- 
dernen Musik  kommt  auch  nur  etwas  annähernd  Analoges  vor*). 

Was  in  der  griechischen  Rhythmik  vom  Jahre  1854  Gutes 
war,  bestand  lediglich  in  dem  mehrfach  erfolgreichen  Versuche, 
das  was  die  Alten  Positives  über  Rhythmik  hinterlassen  haben, 
im  Zusammenhange  wieder  herzustellen;  ein  Versuch,  der  zu 
uuserer  Freude  willkommen  geheissen  wurde,  von  keinem  in  an- 
erkennenderer und  zugleich  belehrenderer  Weise  als  von  H.  Weil**), 
der  zu  dem  Guten,  was  in  dem  Buche  enthalten  war,  selber  noch 
das  Beste  hinzufügte.  Weils  treffliche  Erörterung  über  die 
Semeia  der  rhythmischen  Kola  war  es  hauptsächlich,  die  mich 
veranlasste  meiner  Ausgabe  der  Fragmente  der  griechischen 
Rhythmiker  (1861)  eine  Reihe  von  Erläuterungen  hinzuzufügen, 
mit  denen  dieselbe  ein  berichtigendes  Supplement  zu  unserer 
ersten  Bearbeitung  der  griechischen  Rhythmik  sein  sollte. 

Im  Jahre  1863  erschien  der  die  Harmonik  umfassende  Theil 
unserer  Metrik.    Das  Vorwort  desselben  benutzte  ich  um  einige 

*)  Vgl.  Rossbach-Westphal,  Metrik  der  Griechen  zweite  Auflage,  Band  2, 
1868  Vorwort  XVII  ff.  11.  Westphal,  allgemeine  Theorie  der  musikul.  Rhythmik 
seit  J.  S.  Bach  1880  §  93.  §  113  tf. 

**)  N.  Jahrb.  für  Phil,  und  Päd.  1855. 
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mir  bis  dahin  unverständlich  gebliebene  Puncte  der  Aristoxeni- 
schen  Rhythmik  zum  ersten  Male  darzulegen.  Das  war  der 
Unterschied  zwischen  dem  unzusammengesetzten  und  dem  zusam- 
mengesetzten Takt  des  Aristoxenus,  ein  Unterschied,  dessen 
Interpretation  in  der  griechischen  Rhythmik  vom  Jahre  1854 
und  in  den  Fragmenten  der  Rhythmiker  1861  äusserst  mangel- 
haft geblieben  war. 

Es  bedurfte  noch  einer  geraumen  Zeit,  bis  dass  ich  erkannte, 
dass  der  Ertrag  der  Aristoxenischen  Rhythmik  weit  über  die 
Grenzen  jenes  von  G.Hermann  ihr  gestellten  Proguostikons  hinaus- 
geht: dass  nicht  bloss  die  Metra  der  alten  griechischen  Künstler, 
Pindars  und  der  Dramatiker,  durch  Aristoxenus  zu  einer  un- 
erwarteten Klarheit  erschlossen  werden,  sondern  dass  auch,  wo- 
von Böckh  und  die  später  Lebenden  noch  nicht  das  mindeste 
ahnten,  dass  auch  der  Rhythmus  der  musischen  Kunst  christlich- 
moderner Welt  durch  Aristoxenus  zum  klaren  Bewusstsein  ge- 
bracht wird.  Was  die  Rhythmiker  der  modernen  Musik  in  der 
Theorie  durch  Aristoxenus  unu*  die  Rhythmik  der  alten  Dichter 
gewinnen  könne,  das  versuchte  ich  in  den  „Elementen  unseres 
musikalischen  Rhythmus  Jena  1872u  zum  ersten  Male  zu  zeigen. 
Kurz  vorher  hatte  Bernhard  Brill  unter  der  Befürwortung  von 
Carl  Lehrs  den  Nachweis  zu  geben  versucht,  dass  die  Rhythmik 
des  Aristoxenus  noch  auf  dem  Standpuncte  der  Kindheit  sich  befinde 
und  dass  insonderheit  die  Aristoxenischen  Chronoi  protoi  nicht 
von  wirklichen  primären  Masseinheiten  des  Rhythmus,  sondern 
von  kurzen  Sylben  verstanden  werden  müssten.  Der  dreizeitige 
Takt  des  Aristoxenus  bedeute  nicht  etwa  dasselbe  wie  unser 
|  Takt,  sondern  Aristoxenus  verstehe  darunter  einen  dreisylbigen 
Versfuss,  der  möglicherweise  auch  ein  £  Takt  sein  könne*).  Meine 
Elemente  des  Rhythmus  brauchten  auf  B.  Brills  Auffassungen 
nicht  polemisch  einzugehen,  da  dies  bereits  von  Wilhelm  Bram- 
bach in  genügender  Weise  geschehen  war**). 

Im  übrigen  gesteht  W.  Brambach  dem  Aristoxenus  nur  eine 
bedingte  Einsicht  in  die  musikalische  Rhythmik.  Er  erklärt 
sich  einverstanden  mit  Friedrich  Ritsehl:  „Freilich   hat  auch 

*)  Aristoxenus'  rhythmische  und  metrische  Messungen  im  Gegensätze 
gegen  neuere  Auslegungen,  namentlich  Westphals,  und  zur  Rechtfertigung 
der  von  Lehrs  befolgten  Messungen.  Mit  einem  Vorworte  von  K.  Lehrs  1870. 

**)  Wilhelm  Brambach,  rhythmische  und  metrische  Untersuchungen, 
Leipzig,  B.  G.  Teabuer,  1871.  • 
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Aristoxenus  solchen  Mechanismus:  wie  ich  denn  überhaupt  das 
(heutzutage  schier  ketzerische)  Bekenntnis  nicht  zurückhalte, 
dass  mir  die  Theorie  des  Aristoxenus  ganz  und  gar  nicht  als 
unbedingt  massgebender  Ausdruck  des  objectiv  Wahren  gilt, 
sondern  nur  als  ein  subjectiver  Versuch  zu  dessen  Erfassung: 
ein  eben  so  geistreicher  und  energisch  consequenter,  wie  eben 
darum  von  einseitigen  Abstractionen  nichts  weniger  als  freier 
Versuch." 

Auch  von  Seiten  der  Fachmusiker  geschah  ein  Angriff  auf 
die  rhythmische  Theorie  des  Aristoxenus.  Dr.  E.  F.  Baumgart*), 
zugleich  classischer  Philologe  und  Taktstab  führender  praktischer 
Musiker,  machte  darauf  aufmerksam,  dass  Aristoxenus'  Theorie 
der  Takttheile,  wie  sie  von  H.  Weil  dargelegt  und  von  mir  adop- 
tirt  sei,  in  der  musikalischen  Praxis  auf  unüberwindliche  Schwierig- 
keiten stosse.  „Wenn  wir  nicht  glauben  wollen,  dass  die  Griechen 
aus  einer  Art  theoretischer  Steifheit  den  ganzen  Zweck  und 
Nutzen  des  Taktirens  unsicher  und  illusorisch  gemacht  haben,  so 
können  wir  ihnen  eine  solche  Handhabung  desselben  nicht  zu- 
trauen." Besonders  handelte  es  sich  darum,  dass  nach  der  Weil- 
schen  Interpretation  des  Aristoxenus  einem  grossen  zusammen- 
gesetzten Takte  wie  dem  sechzehnzeitigen  (unserem  tetrapodischen 
C- Takte)  nur  zwei  Takttheile,  eine  achtzeitige  Thesis  und  eine 
achtzeitige  Arsis,  zukommen  sollen.  Auch  W.  Brambachs  me- 
trische und  rhythmische  Untersuchungen  halten  an  dieser  Weil- 
schen  Interpretation  fest.  Erst  am  Schlüsse  meines  Moskauer 
Aufenthaltes  erkannte  ich,  dass  Baumgart  mit  seinem  Vorwurfe 
in  gutem  Rechte  sei,  erkannte  aber  auch,  dass  wie  Baumgart  in 
der  gegen  mich  gerichteten  Streitschrift  bereits  angedeutet  hatte, 
der  ganze  Misstand  nicht  durch  die  Schrift  des  Aristoxenus, 
sondern  durch  ein  in  dieselbe  vom  Rande  eingedrungenes  Scholion 
verursacht  sei.  Erst  in  meiner  Ausgabe  des  Aristoxenus**) 
konnte  ich  dem  Uebelstande  abhelfen. 

Es  bedurfte  gerade  eines  Menschenalters  (nach  Herodoteischer 
Zählung),  dass  ich  mit  der  Rhythmik  des  Aristoxenus,  der  ich 

*)  Dr.  E.  F.  Baumgart,  Ueber  die  Betonung  der  rhythmischen  Reihen 
bei  den  Griechen,  Programm  des  katholischen  St.  Matthias-Gymnasiums  zn 
Breslau  1867. 

**)  Ari8toxenuB,  von  Tarent  Melik  und  Rhythmik  des  classischen 
Hellenenthums,  übersetzt  und  orläutert  durch  R.  Westphal.  Leipzig,  Verlag 
von  Ambr.  Abel)  1883. 
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doch  kaum  auf  Wochen  untreu  wurde  und  für  die  ich  in  den 
scharfsinnigen  Arbeiten  Weils  und  Baumgarts  so  ausgezeichnete 
Unterstützung  fand,  auch  nur  einigermassen  zum  erwünschten 
Ziele  kommen  konnte.  Dies  lag  daran,  dass  mir  für  die  Aristo- 
xenischen  Satze  die  nöthigen  Parallelen  fehlten.  Von  Anfang 
an  wusste  ich  zwar,  dass  die  Herbeiziehung  der  modernen  musi- 
kalischen Rhythmik  für  die  Aristoxenische  unerlüsslich  sei.  Aber 
es  stellte  sich  immer  mehr  heraus,  dass  man  an  der  Hand  der 
landläufigen  rhythmischen  Anschauung  nicht  weit  kommen  konnte. 
Wäre  es  denn  auch  möglich  gewesen  daran  zu  denken,  dass  in 
der  modernen  Musiktheorie  den  übrigen  Disciplinen  gegenüber 
gerade  die  Rhythmik  das  immer  zurückgesetzte  Stiefkind  sei? 
Ja,  dass  eine  rationelle  wissenschaftliche  Rhythmik  noch  gar 
nicht  existirte,  dass  für  das  Jahrhundert  Beethovens  noch  immer 
dasselbe  galt,  was  J.  S.  Bachs  Zeitgenosse,  der  Hamburger  Theo- 
retiker Matheson,  in  seinem  „Vollkommenen  Kapellmeister"  von 
den  Musikern  der  damaligen  Zeit  sagt:  „Die  Kraft  des  Rhythmi 
ist  in  der  melodischen  Setzkunst  ungemein  gross  und  verdient 
allerdings  einer  besseren  Untersuchung,  als  sie  bis  jetzt  gewür- 
digt worden.  Die  Componisten  haben  in  diesem  Stücke  sowohl 
als  in  vielen  anderen  nicht  weniger  wichtigen  Dingen  der  melo- 
dischen Wissenschaft  mit  ihrer  ganzen  Uebung  noch  nichts  mehr 
erhalten  als  einen  verwirrten  oder  undeutlichen  Begriff,  scientiam 
confusam,  keine  Kunstform  und  so  wie  der  Pöbel  rhetorische 
Redensarten  braucht  ohne  sie  als  solche  zu  kennen/'  Wer  ein- 
mal ein  Instrument  gespielt  oder  im  Chor  mitgesungen  hat,  glaubt 
zu  wissen  was  Takte,  was  Rhythmen  seien,  zumal  wenn  er  die 
theoretischen  Lehrbücher  von  Marx  und  Lobe  hinzunimmt.  Aber 
dem  ist  doch  nicht  so.  Was  ist  der  J  Takt?  was  der  -  J  Takt? 
Wer  da  antwortet,  ein  aus  4  Vierteln,  ein  aus  3  Vierteln  bestehen- 
der Takt,  der  hat  die  Grösse  sehr  ungenau  angegeben.  Der  f  Takt 
bezeichnet  ganz  abgesehen  von  dem  Tempo  einen  dreifach  verschie- 
denen Werth,  der  £  Takt  einen  mindestens  zweifach  verschiedenen 
Werth.  Es  kommt  darauf  an,  ob  diese  Takte  einfache  oder  zu- 
sammengesetzte sind.  Der  zusammengesetzte  £  Takt  hat  ent- 
weder den  doppelten  oder  den  vierfachen  rhythmischen  Grössen- 
werth  wie  der  einfache;  der  zusammengesetzte  £  Takt  ist  seinem 
rhythmischen  Werthe  nach  das  Dreifache  des  einfachen  |  Taktes. 
Die  musikalischen  Lehrbücher  von  Marx  und  Lobe  sagen  nichts 
davon.    Aus  den  Compositionen  Beethovens  lässt  es  sich  eben- 
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falls  nicht  ersehen.  Der  einzige  Componist,  welcher  über  alle 
Arten  einfacher  und  zusammengesetzter  Takte  vollständigen  Auf-  • 
schluss  giebt,  ist  Johann  Sebastian  Bach.  Aus  den  Fugen  des 
Wohlt.  Clav,  lernt  man,  was  Musikern  gewöhnlichen  Schlages 
unbekannt  geblieben  ist,  dass  der  Umfang  eines  vollständigen 
rhythmischen  Gliedes  von  drei  oder  vier  Versfüssen  durch  einen 
einzigen  Takt  ausgedrückt  werden  kann. 

Erst  die  Bekanntschaft  mit  Job.  Seb.  Bachs  Rhythmik  —  es 
gab  nicht  ein  einziges  theoretisches  Buch,  welches  hier  zur 
Unterstützung  dienen  konnte  —  gewährt  dem  Studium  der  Aristo- 
xenischen  Rhythmik  die  hinreichende  Fülle  von  Parallelen  mo- 
derner Musikbeispiele  zu  den  rhythmischen  Formen  der  alten 
Griechen.  In  den  fünfziger  Jahren  war  es  wenig  bekannt,  dass 
in  den  Compositionen  des  grossen  Bach  eine  grössere  Mannig- 
faltigkeit rhythmischer  Formen,  als  bei  Mozart  und  Beethoven 
vorhanden  ist;  dass  bei  ihm  die  moderne  rhythmische  Kunst  auf 
der  höchsten  Stufe  der  Vollendung  steht,  dass  bei  den  Nach- 
folgenden Bachs  rhythmischer  Reich thum  schon  vielfach  ver- 
ringert ist  Ob  Bach  von  diesen  seinen  rhythmischen  Formen, 
die  er  seinen  Compositionen  gab,  in  der  nämlichen  Weise  ein 
festes  künstlerisches  Bewusstsein  hatte,  wie  von  dem  Melos  seiner 
Werke?  Schwerlich.  Die  Gesetze,  nach  denen  er  seine  Ton- 
dichtungen in  so  vollendeter  Meisterschaft  rhythmisirte,  wird  er 
wohl  nur  in  rein  instinctivem  SchafFensdrange,  ohne  sich  ihrer 
als  bestimmter  Gesetze  bewusst  geworden  zu  sein,  aus  seinem 
ihm  immanenten  Schönheitssinne  gewonnen  haben.  Aber  es  sind 
die  nämlichen  Gesetze  des  Rhythmus  —  die  nämlichen  bis  in 
die  auffallendsten  Einzelheiten  — ,  nach  welchen  die  Dichter- 
componisten  der  Griechen  ihre  Werke  gestalteten,  dieselben 
rhythmischen  Gesetze,  welche  Aristoxenus  den  musischen  Dich- 
tungen der  classischen  Hellenenzeit  mit  scharfem  Ohre  abgelauscht 
und,  ein  würdiger  Schüler  des  Aristoteles,  in  seinen  rhythmischen 
Stoicheia  dargestellt  hat. 

Bei  Bachs  Nachfolgern  war  der  edle  Götterfunken  des  Rhyth- 
mus, wenn  auch  weniger  reich  sich  entfaltend,  doch  im  Ganzen 
eben  so  mächtig  wie  bei  Bach:  bei  Mozart,  Beethoven  und  allen 
den  Späteren  bis  auf  den  heutigen  Tag.  Aber  auch  bei  ihnen 
unbewusst.  Ebenso  haben  unsere  'Componisten  wie  auch  unsere 
Dichter  kein  Bewusstsein  davon,  dass  sie  das  ihnen  immanente 
rhythmische  Gefühl  in  keinen  anderen  rhythmischen  Gliedern 
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componiren  und  dichten  liisst,  als  genau  in  jenen,  welche  vor  mehr 
als  2000  Jahren  der  treffliche  Tarentiner  auf  Grund  der  musi- 
schen Kunstwerke  des  classischen  Helleneuthums  und  deren  Aus- 
führung verzeichnet  hat  Es  ist  nicht  schimpflich,  sich  der  Ge- 
setze des  Rhythmus  nicht  bewusst  zu  sein,  denn  nur  Aristoxenus, 
der  Schuler  des  Aristoteles,  hat  diese  Geheimnisse  erkannt,  —  und 
in  wissenschaftlicher  Beobachtungsgabe  für  Sachen  der  Kunst 
steht  nun  einmal  das  classische  Hellenenthum  allen  übrigen 
Völkern  der  Cultur  voran.  Aber  noch  viel  weniger  ist  es  schimpf-' 
Hch  (es  nicht  zu  thun,  das  wäre  schimpflich),  diese  klaren  rhyth- 
mischen Sätze  aus  dem  Berichte  des  alten  Tarentiners  sich 
anzueignen.  Die  Normen  des  Rhythmisirens  sind  von  wenigen 
Specialitäten  abgesehen  bei  den  musischen  Künstlern  des  classi- 
schen Griechenthumes  und  der  christlich  -  modernen  Welt  die 
nämlichen:  theoretisch  hat  nur  das  alte  Griechenthum  in  der  Person 
des  Aristoxenus  sie  zu  erfassen  vermocht,  während  modernes  Re- 
flectiren  über  Rhythmus  nicht  über  schablonenmässige  Sätze,  der 
wahren  Lebenskraft  bar,  hinausgekommen  ist. 

Trotz  des  unleugbaren  MisvergnÜgens,  mit  welchem  die  im 
Jahre  1880  erschienene  „Allgemeine  Theorie  der  musikalischen 
Rhythmik  seit  J.  S.  Bach",  welche  zum  ersten  Male  die  angedeu- 
tete Beziehung  der  modernen  Musik  zu  Aristoxenus  eingehend 
darzulegen  wagte,  von  den  meisten  Fachmusikern  zur  Seite  gelegt 
wurde,  giebt  es  jetzt  gegenwärtig  manchen  praktischen  Musiker 
und  Musiktheoretiker,  welcher  dem  Aristoxenus  nicht  mehr  wider- 
strebt. Der  Guide  musical  vom  20.  März  1884  sagt:  „La  theorie 
du  philosophe  de  Tarente,  dont  les  ecrits  ont  pour  l'esthetique 
musicale  Timportance  que  la  poetique  d'Aristote  a  pour  toute  la 
litterature  europeenne". 

Im  Jahre  1883  fällte  gelegentlich  meiner  neuen  Aristoxenus- 
Ausgabe  Herr  F.  A.Gevaert,  früher  (bis  1870)  Director  der  grossen 
Pariser  Oper,  gegenwärtig  des  Königlichen  Conservatoriums  zu 
Brüssel,  über  denselben  Aristoxenus.  dessen  Rhythmik  nach  der 
Versicherung  des  Königsberger  Prof.  Carl  Lehrs  noch  im  halb- 
dunkeln  Dämmerlicht  der  Kindheit  umher  tappte  und  vielleicht 
nicht  einmal  bis  5  habe  zählen  können,  das  Urtheil:  „Je  suis 
convaineu  qu'une  intelligence  coraplete  de  la  contexture  rhythmi- 
que  des  oeuvres  de  nos  grands  musiciens  classiques  n'est  pas 
possible  sans  une  e*tude  soigneuse  de  la  rhythmique  d'Aristoxene: 
une  theorie  moderne  du  rhythme  n'existe  pas.     Si  je  ne  me 
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tronipe,  cette  idee  se  trouve  expriraee  en  plusieurs  endroits  de 
moa  livre;  mais  vous,  vous  avez  eu  l'immense  merite  den  pour- 
suivre  l'application  logique.  Au  reste  depuis  que  par  la  nature 
de  mea  fonctions  j'ai  ete  amene  a  tenir  journelleinent  le  bäton 
de  chef  d'orchestre,  j'ai  pu  mettre  ä  profit  les  connaissances  que 
j'ai  acquises  dans  le  commerce  du  grand  theoricien  de  Tarente, 
et  j'ai  täche  d'inculquer  les  principes  elementaires  de  la  the'orie 
rhythmique  ä  mes  professeurs  les  plus  intelligente,  voire  nieme 
de  les  familiariser  peu  ä  peu  avec  les  termes  techniques  les 
plus  indispensables.  Le  progres  que  j'ai  obtenu  —  par  ce 
moyen  en  grande  partie  —  dans  les  interpretations  des  oeuvres 
classiques  —  tant  instrumentales  que  vocales  —  surtout  au 
point  de  vue  du  caractere  de  l'execution,  a  frappe  tous  les 
artistes:  d'abord  les  executants,  ensuite  les  auditeurs.  Ce  progres 
qui  a  donne  une  grande  notoriete  ä  notre  orchestre,  dans  un 
rayon  assez  etendu,  est  certainement  du,  comme  je  le  disais 
tantöt,  a  l'influence  de  l'esprit  antique." 

Der  Beurtheiler  meiner  Aristoxenus- Ausgabe  in  den  Göttinger 
gelehrten  Anzeigen  1884  Nr.  11  schreibt:  „Es  ist  eine  bekannte 
Thatsache,  dass  die  classische  Philologie  nicht  nur  Ergebnisse 
von  abstract-wissenschaftlicher  Bedeutung  zu  Tage  fördert,  Dinge 
von  bloss  linguistischer  oder  historischer  Tragweite,  sondern  dass 
sie  unter  Umständen  auch  solche  Thatsachen  und  Verhältnisse 
aus  dem  antiken  Culturleben  zu  restituiren  vermocht  hat,  welche 
für  die  moderne  Welt,  deren  angewandte  Wissenschaft,  Kunst 
und  selbst  Technik  einen  unmittelbaren  praktischen  Werth  be- 
sitzen". 

„Entdeckungen  dieser  Art  machen  immer  einen  besonderen, 
überraschenden  Eindruck:  gewohnt  das  Alterthum  als  einen  ab- 
gestorbenen und  abgeschlossenen  Organismus  zu  betrachten,  seine 
Cultur  als  etwas  überwundenes,  verwittertes,  besten  Falls  als  den 
Humus,  auf  dem  eine  neue  Gedankenwelt  wurzelt,  wird  man 
plötzlich  mit  Erstaunen  gewahr,  wie  das  vermeintlich  Vergangene 
noch  immer  in  Thätigkeit  ist  und  mit  tausend  lebendigen  Fasern 
mitten  in  den  jüngeren  Boden  hineintreibt.  Da  schrumpft  der 
Raum,  der  das  scheinbar  Ferne  vom  Gegenwärtigen  trennt,  in 
eigenartiger  Weise  zusammen,  aber  auch  ein  guter  Theil  von  dem 
Selbstbewusstsein  und  von  der  Eitelkeit,  mit  denen  der  Mensch 
auf  die  Errungenschaften  derjenigen  Zeit  zu  blicken  pflegt,  der 
er  unmittelbar  angehört". 
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„Gemeiniglich  beschränken  sich  derartige  Funde  doch  auf  ein- 
zelne, mehr  oder  weniger  isolirte  Gegenstände.  Was  das  Studium 
der  alten  Quellen  für  die  neuere  Praxis  schon  geleistet  haben  mag, 
was  immer  in  dieser  Hinsicht  noch  von  demselben  erwartet  wer- 
den durfte,  dass  es  eines  schönen  Tages  in  die  glückliche  Lage 
kommen  könnte,  der  modernen  Welt  ein  im  Laufe  der  Jahr- 
hunderte „verschüttetes"  und  dennoch  ganzes,  wohlerhaltenes,  ja 
völlig  intaktes  Gebiet  der  Wissenschaft  von  Neuem  zu  enthüllen, 
gleichsam  wie  ein  geistiges  Pompeji,  das  hat  ihm  gewiss  Niemand 
zugetraut. 

„Ohne  jede  Metapher  oder  Uebertreibung  lässt  sich  nun  aber 
doch  behaupten,  dass  die  Wiederherstellung  der  rhythmischen 
Doctrin  des  Aristoxenus  unserer  Zeit  solch  überraschenden  Dienst 
in  Wirklichkeit  geleistet  hat. 

„Die  Lehre  vom  Rhythmus,  wenn  man  unter  diesem  Ausdruck, 
nach  antiker  Doctrin,  die  nach  erkennbaren  Gesetzen  geordnete 
Zeit  verstehen  will,  welche  ein  Werk  der  musischen  Künste 
durchläuft,  ist  eine  Disciplin,  welche  die  moderne  europäisch- 
abendländische Kunstepoche  trotz  eifriger  Bemühungen  zu  ent-  - 
wickeln  nicht  vermocht  hat. 

„Fast  alle  bedeutenderen  Musiktheoretiker,  namentlich  der 
neuesten  mit  dem  17.  Jahrhunderte  beginnenden  musikalischen 
Entwicklungsphase,  haben  den  Grundgesetzen  dieser  Kategorie 
nachgespürt.  Das  Ergebniss  aber  dieser  bis  in  die  jüngste  Zeit 
fortgesetzten  Mühen  ist  eine  Theorie  von  geradezu  erschrecken- 
der Unwissenschaftlichkeit,  ein  Lehrgebäude,  wenn  man  so  sagen 
darf,  das  mit  dem  eigentlichen  Werth  der  Verhältnisse,  die  es 
zu  begreifen  und  methodisch  anzuordnen  versucht,  in  fortwährende 
Widersprüche  geräth;  ein  völlig  wirres  System,  dessen  Unhalt- 
barkeit  und  Hinfälligkeit  von  Haus  aus  in  die  Augen  springen, 
und  übrigens  häufig  genug  von  denen  erkannt  und  zugegeben 
worden  sind,  die  selbst  am  eifrigsten  und  redlichsten  an  der 
Entwicklung  desselben  mit  gearbeitet  haben. 

„Dem  gegenüber  bietet  sich  in  der  Rhythmik  des  Aristoxenus, 
bez.  in  der  Reconstruction,  welche  dieselbe  durch  die  Bemühungen 
Rud.  Westphals  erfahren  hat,  ein  in  seiner  Art  daraus  logisch 
und  consequent  entwickeltes,  in  sich  abgeschlossenes  Lehrsystem 
dar,  welches  sich  nicht  nur  in  seinen  Principien,  sondern  bis  in 
die  letzten  Consequenzen  der  Anwendung  der  letzterefi  hinein 
mit  der  Wirklichkeit  der  Verhältnisse,  die  es  umfasst,  vollkommen 
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deckt;  eine  Disciplin,  die  —  wie  das  jeder  Kunsttheorie  gegen- 
über der  einzige  und  nur  leider  so  selten  erfüllte  Ausspruch  sein 
sollte  —  mit  unbefangener,  von  aprioristischen  Vormeinungen 
freier  Empfänglichkeit,  lediglich  der  objectiven  künstlerischen 
Erscheinung  abgelauscht  ist." 

So  schreibt  Ernst  von  Stockhausen.  Hoffen  wir,  dass  sein 
Urtheil  über  die  Bedeutung  der  Aristoxenischen  Rhythmik  für 
die  Theorie  der  modernen  Musik  recht  bald  auch  das  der  übrigen 
Musiktheoretiker  sein  werde. 

§  4. 

Verhältnis   der   rhythmischen  Elemente  des  Aristoxenus  zu 
den  übrigen  Quellen  der  antiken  Rhythmik. 

Einen  Blick  auf  die  einst  so  zahlreiche  Litte  rat  ur  des  Ari- 
stoxenus in  den  übrigen  Zweigen  der  Musikwissenschaft  können 
wir  uns  hier  nicht  verstatten;  wir  müssen  denselben  ebenso  wie  das 
Eingehen  auf  die  Lebensverhältnisse  des  grossen  Mannes  auf  den 
zweiten  die  Melik  behandelnden  Band  dieses  Werkes  versparen. 

Von  rhythmischen  Schriften  des  Aristoxenus  lag  schon  vor 
der  Herausgabe  der  6zoi%eXa  §v&nixd  durch  Morel  Ii  in  dem  von 
Porphyrius  zu  Ptolemaeus*  Harmonik  verfassten  Commentar  ein 
längeres  Fragment  aus  der  Aristoxenischen  Schrift  %bq\  rov  Ttgcorov 
XQÖvov  vor.  Man  könnte  denken,  diese  Schrift  sei  der  Partie 
der  rhythmischen  Stoicheia,  welche  von  dem  Chronos  protos 
handelte,  entnommen.  Aber  gerade  was  Aristoxenus  dort  vom 
Chronos  protos  schreibt,  ist  uns  wie  es  scheint  un verstümmelt 
erhalten,  das  Fragment  des  Porphyrius  passt  durchaus  nicht  in 
diesen  Zusammenhang;  auch  aus  einem  anderen  Buche  der  Ele- 
mente kann  die  Stelle  bei  Porphyrius  nicht  entlehnt  sein.  Der 
Ton  der  Darstellung  derselben  ist  von  dem  der  Stoicheia  sehr 
verschieden;  Aristoxenus  redet  viel  subjectiver,  bedient  sich  der 
zweiten  Person,  ist  breiter,  zieht  Dichter  stellen  (lbycus)  herbei; 
er  wendet  sich  offenbar  gegen  die  Gegner  seiner  6ro%ela  Qv&pixd, 
die  ihm  zum  Vorwurf  gemacht  hatten,  es  fehle  der  Rhythmik  an 
einem  festen  Grundprincipe,  und  die,  wie  wir  aus  den  eigenen 
Worten  des  Aristoxenus  sehen,  keine  Techniker,  sondern  Philo- 
losophen  waren.  Ein  eigenes  Werk  kann  diese  Abhandlung 
itsol  rov  itQoirov  %q6vov  allerdings  nicht  gebildet  haben;  dazu 
würde  der  Stoff  nicht  ausreichen.    Die  ganzen  Worte  des  Ari- 
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stoxenus  sind  eine  Rede,  an  einen  Freund  oder  Schüler  gerichtet, 
dem  jener  Vorwurf  der  Philosophen  in  den  Mund  gelegt  und  als- 
dann die  Nichtigkeit  desselben  nachgewiesen  wird  (vgl.  die  Worte 
olficu  fisv  ovv  (pavsQov  elvcti  6oi  xxX.).  Hieraus  ergieht  sich, 
dass  die  Abhandlung  tceqI  tiqwtov  %qovov  den  öv^ixxa  6v^i- 
Ttorixd  des  Aristoxenus  angehörte  (Athenaeus  XIV,  638  a),  die  vom 
Plut.  ,,«on  posse  suaviier  viv't"  13,  4  gv\l%6<Siqv  genannt  werden. 
Diese  vermischten  Tisch-  und  Trinkgespräche  waren  Dialoge 
zwischen  Aristoxenus  und  seinen  Schülern  und  Freunden,  in  denen 
er  seinen  allgemeinen  Standpuuct  in  der  Musik,  sein  Verhältnis 
zu  den  jetzigen  Kunstrichtungen  auseinander  setzte,  aber  auch 
manche  einzelne  Puncte  besprach,  wie  uns  z.  B.  Plutarch  an  dem 
angeführten  Orte  ein  Capitel  negl  (istaßoXcSv  nennt.  Diese  av(i~ 
pixzä  0vfi7tott,xä  sind  die  Quellen  für  den  zweiten  Theil  der 
plutarchischen  Schrift  iteQl  ^outftxijs,  und  was  uns  hier  über  antike 
Rhythmopoeie  und  Melopoeie  mitgetheilt  wird,  sind,  wenn  auch  viel- 
fach verkürzt  und  umgestellt,  die  eigenen  Worte  des  Aristoxenus. 

Wer  zunächst  nach  Aristoxenus  die  Rhythmik  behandelte 
davon  haben  wir  keine  Kunde.  Von  den  Schriften  seiner  Schüler 
und  Nachfolger,  der  xat*  '4qiöt6%6vov9  ist  vielfach  die  Rede.  Es 
ist  sicher,  dass  ein  Aristoxeneer  aus  der  Harmonik  des  Meisters 
einen  Auszug  machte,  einer  der  fiovöixol,  auf  welche  sich  Dionysius 
der  jüngere  bei  Porphyr,  ad  Ptolem.  p.  255  beruft,  und  auch  dem 
älteren  Dionysius  lagen  rhythmische  Schriften  dieses  Ursprungs 
vor  (tisqI  deivovrjtOQ  Jr\^o6^ivovg  c.  47).  Die  „qv&iilxoP'',  denen 
derselbe  Dionysius  de  comp.  verb.  17.  20  die  Notizen  über  die 
kyklischen  Füsse  entlehnt,  sind  wohl  keine  andern  als  die  „Ari- 
stoxeneer". 

Zu  der  Zeit  Hadrians  lebt  Dionysius  von  Halicarnassus, 
ein  Nachkomme  des  gleichnamigen  Rhetors  und  Archaeologen 
aus  der  Zeit  Octavians. 

Er  war,  wie  Suidas  sagt,  Sophist,  hatte  sich  aber  haupt- 
sächlich mit  Musik  beschäftigt  und  führt  hiervon  den  Namen 
[lovefixog.  Seine  schriftstellerische  Thätigkeit  war  sehr  umfang- 
reich; er  hatte  eine  [lowfixt}  ititogCa  in  36  Büchern  geschrieben, 
in  welcher  alle  Kitharoden,  Auleten  und  Dichter  genannt  waren, 
ferner  24  Bücher  fiovöixijg  Ticadsictg  ij  diatQißäv,  5  Bücher  über 
die  musikalischen  Partien  in  Plato's  itolttsCcc,  und  endlich  qv&- 
pixa  vito^vt^ata  in  24  Büchern,  welche  Suidas  in  der  Aufzählung 
der  Werke  voranstellt.    Hiermit  ist  aber  die  Zahl  seiner  Werke 
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noch  nicht  abgeschlossen.  Porphyr,  ad  Ptol.  p.  219  nennt  ein 
Werk  des  diovv<Siog  povcixog  „iztgl  ofioioxi^xtov^  und  theilt  aus 
dessen  erstem  Buche  ein  ziemlich  umfangreiches  Fragment  mit. 
Hier  ist  die  Rede  von  den  Analogieen  zwischen  rhythmischen 
und  harmonischen  Verhältnissen.  Dionysius  beruft  sich  auf  die 
Zeugnisse  sowohl  der  dem  pythagoreischen  Systeme  anhängenden 
xav&vixoi,  wie  der  dem  Aristoxenus  folgenden  (iovOixol:  alle 
diese  Männer,  sagt  er,  hätten  jene  Analogien  anerkannt,  Was 
wir  in  diesem  Fragmente  Specielles  über  die  Rhythmengeschlechter 
erfahren,  ist  zwar  nur  ein  von  Dionysius  aus  Aristoxenus  bei- 
gebrachtes Citat,  aber  dennoch  für  unsere  Kenntnis  der  Rhythmik 
immerhin  von  grosser  Bedeutung.  Was  in  seinen  weitläufigen 
rhythmischen  Commentaren  gestanden  hat,  ist  uns  völlig  unbekannt. 

Der  von  ihm  handelnde  Artikel  des  Suidas  lautet:  diovvöiog 
'JXixaQvaööevg  ytyovag  in  'AÖQiavov  KafoctQog,  6o(pi6xrjg  xal 
povtiixbg  xXrj&dg  diä  xb  xXsitfxov  acxri&ijvai  xä  xijg  ^ovöLxrjg. 
ZyQatye  qv&[ilx<ov  yno^vrifiatcov  ßißXia  xö\  [wvöixijg 
[cxoQiag  ßißXia  X*5'  (iv  de  xovxcp  avXijxäiv  xal  xi&aQaddiv  xal 
TtoLTjxcov  navxouov  (lipvrixai),  novöixrjg  itaidsiag  rj  diaxQißav  ßißXia 
xßf,   x(va  novöLXcag  tlgrixai  iv  xrj  JJXdxcovog  itoXixeia  ßtßXCa  e'. 

Der  nächste  Zeitgenosse  des  jüngeren  Dionysius  von  Hali- 
karnass,  sei  es  etwas  später,  ist  Aristeides  Quintiiianus.  Der 
früheste  Herausgeber  des  Aristeides,  Marcus  Meibom,  glaubte  den- 
selben erst  in  die  Zeit  nach  Ptolemaeus  setzen  zu  müssen,  weil 
dieser  von  ihm  niemals  erwähnt  werde.  Der  folgende  Heraus- 
geber Julius  Caesar  wies  dem  Aristeides  das  dritte  nachchrist- 
liche Jahrhundert  an.  Ich  habe  in  der  Musik  des  griechischen 
Alterthumes  1883  S.  250  den  Nachweis  geführt,  dass  Ptolomaeus, 
wenn  auch  nicht  den  Aristeides  selber,  so  doch  sicherlich  die 
Quellen,  woraus  Aristeides  geschöpft,  gekannt  hat  „Die  Neueren, 
sagt  Aristeides,  haben  den  Transpositionsscalen  des  Aristoxenos 
noch  die  hyperaeolische  und  hyperlydische  Scala  hinzugefügt. 
Diese  Annahme  der  Neueren  wird  vom  Ptolemaeus  als  eine  ver- 
kehrte bestritten,  sie  muss  also  in  der  Epoche  des  Kaisers  Marcus 
Aurelius,  wo  Ptolemaeus  seine  Harmonik  schrieb,  bereits  auf- 
gestellt gewesen  sein"*). 

Der  Name  KolvxiXiavog  kommt  nicht  anders  als  nur  im 
Genitiv  Kovl'vxiXiavov  vor.    Daraus  hat  Bücheler  den  Schluss 


*)  Ptolem.  Harm.  2,  8. 
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gezogen,  der  Name  sei  nicht  'jQrfveförjg  KovlvnXiavbg,  sondern 
'Agiötetöris  Kovl'vtiliavov,  „7jQL6teidr}g  der  Sohn  Quintilians,  das 
ist  des  berühmten  Rhetors  Fabius  Quintiiianus"  Rhein.  Mus.  N.  F. 
XIV,  S.  451.  Gegen  Büchelers  Annahme,  Aristeides  sei  Quintilians 
Sohn,  wird  von  Julius  Caesar  S.  3  eingewandt:  „Es  möchte  doch 
wohl  nicht  schwer  sein,  dagegen  einiges  nicht  Unerhebliches  zu 
sagen,  selbst  wenn  wir  nicht  zufällig  aus  dem  Prooemium  des 
sechsten  Buches  der  Inst.  or.  von  der  gänzlichen  Verwaisung  des 
Verfassers  nach  dem  Tode  seiner  Frau  und  zweier  Knaben  wüssten." 

So  hat  denn  Albert  Jahn  ,  der  neueste  Herausgeber  des 
Aristeides  Quintilian*)  den  Satz  aufgestellt,  dass  Aristeides 
Quintilians  Freigelassener  ist  —  freigelassen  unter  dem  Kaiser 
Domitian  (81—96).  Nach  dieser  Zeit  also  wird  der  Freigelassene 
des  Favius  Quintiiianus  sein  Werk  geschrieben  haben  „AgiöteCdov 
tov  KoVwiXiavov  mqI  povOixrjg  ßißMa  rptia."  Albert  Jahn  weist 
nach,  dass  diese  Schrift  nach  Form  und  Inhalt  weit  eher  in  das 
1.  oder  2.  als  in  das  3.  Jahrhundert  der  Kaiserzeit  gehört. 
Zwischen  dem  Rhetor  Fabius  Quintiiianus  und  seinem  Frei- 
gelassenen Aristeides  würde  sich  insofern  ein  gewisser  Zusammen- 
hang zeigen,  als  auch  Quintilian  gern  auf  rhythmische  Verhält- 
nisse eingeht  und  sich  beide  in  manchen  Einzelheiten  berühren. 

Von  den  drei  Büchern**)  des  Aristeides  giebt  das  erste  eine 
gedrängte  Uebersicht  der  Harmonik,  Rhythmik  und  Metrik; 

das  zweite  handelt  von  dem  Eitfflusse  der  Musik  auf  die 
Seele; 

*)  Aristidis  Quintiliani  de  musica  libri  III.  Cum  brevi  annotatione 
de  diagrammatis  proprie  sie  dictis,  figuris,  scholiis  cet.  codicum  MSS.  1882. 
Vgl.  darüber  Phil.  Wochenschrift.  1882  No.  44  (K.  v.  Jan),  Götting.  Gelehrte 
Anzeig.  1882  No.  47  (Sauppe)  und  Phil.  Rundschau  1883  No.  16  (F.  Vogt), 
J.  Caesar  de  Aristidis  .  .  .  aetate.  Marburg  1882.  Ind.  lect.  hibern.  (rec. 
Phil.  Rundschau  1883  No.  38  v.  Jan),  J.  Caesar  additamentum  disputationia 
de  Ariatid.  Quint.  Marburg  1884.  Index  lect.  aestiv.  R.  Westphal,  Musik 
des  griech.  Alterth.  1883.  S.  250. 

**)  Porphyr,  ad  Ptolem.  harm.  p.  192:  Trjv  povaimriv  ovfLitaoav  Sicuoelv 
elm&ototv  efg  zs  rr/v  aouovwrjv  xaXovfisv^v  nqayiiccziCav  e ivg  zs  zr\v  §v&fifK7]v 
*al  zt\v  (iSTQixrjv  sig  «  *nv  doyavixfiv  xai  zrjv  181mg  v.az'  k£o%T\v  itoirju-HTiv 
xalovpeVqv  xal  zrjv  zavzr\g  vjroxpmxjj'v.  Ebenso  der  Anonym,  izsqI  (iov- 
oixriq  §  13,  p.  27  Bellermann:  "Eoxi  Öe  zfjg  povoi*rjg  sCSrj  ?§■  aopoviiibv, 
{jv&ihhov  ,  iiezQinov^  6qyuvi%bv ,  itoirizntbv ,  vnov.QixLY.6v.  cf.  §  30,  p.  46. 
Auch  hier  ist  noirjzixbv  mit  mdixbv  identisch,  nicht  wie  Bellermann  meint 
mit  der  nolr\atg  des  Aristides.  Vgl.  Alyp.  p.  1.  Bacchius  p.  1 — 22  Harmonik, 
p.  22—25  Metrik  und  Rhythmik.  Isidor  3, 2,  halb  Tradition,  halb  Unverstand. 
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das  dritte  bespricht  in  seiner  ersten  Hälfte  die  Zuriick- 
führung  der  Töne  auf  Zahlenverhältnisse  und  weist  dann  weiterhiu 
die  Bedeutung  dieser  harmonischen  Zahlen  im  Kosmos  nach,  wie 
dies  vielfach  die  sich  an  die  Pythagoraeer  anschliessenden  Musiker, 
vor  allen  Claudius  Ptolemaeus  und  Nicomachus,  gethan  haben. 

Das  ganze  System,  welches  Aristeides  seiner  Darstellung  zu 
Grunde  legen  will,  lässt  sich  folgendermassen  schematisiren: 

&sg>q7izix6v  Ttaidevzixbv 

<pv<$ixbv.      \  X£%vihov:         %QfiatiKbv:\ i^ayyeXtt,xov: 

oQyavixbv 
codtxbv 


ttQL^^r\ZlXOV 
nSQL  ZG3V  OVZ&V 


ccQfiovixbv  fieXonoua 

(jv&j.lix6v  QV&(M)JtOll'a 


VJCOXQIZIXOV. 


Wie  in  der  Aristotelischen  Philosophie  wird  hier  ein  theo- 
retischer und  practischer  Theil  (#fc?(> qttxov  und  jcgaxzixbv  oder 
Ttaiöavztxbv)  unterschieden.  Der  theoretische  Theil  enthielt  die 
(rrundbestimmungen  der  musischen  Kunst,  so  weit  sie  sich  auf 
streng  wissenschaftliche,  zurückführen  Hessen;  er  bildete  das  so- 
genannte ze%vixbv  und  zerfiel  in  die  Harmonik,  Rhythmik 
und  Metrik,  die  drei  Fundamentaldisciplinen  der  musischen 
Kunst.  Dem  z£%vixbv  ging  das  tpvötxbv  voraus,  eingetheilt  in 
das  ccQi&priztxbv  und  tcsqI  zcov  ovzav,  mathematische  und  physi- 
kalische Erörterungen  über  das  Wesen  des  Tones  und  die 
akustischen  Verhältnisse,  wie  sie  schon  in  der  pythagoreischen 
Schule  einen  notwendigen  Bestandteil  der  zi%vri  tiovaixrj 
bildeten. 

An  den  theoretischen  Theil  schloss  sich  der  practi sehe.  In 
ihm  wurde  wieder  ein  xqi\(Szixbv  und  ilayysXzixbv  unterschieden. 
Das  %Qr\azixbv  enthielt  die  unmittelbare  Anwendung  der  im  ra^i/t- 
xbv  gegebenen  Grundsätze:  die  Melopoeie,  Rhythmopoeie  und 
Poiesis  als  die  XQV6t$  der  Harmonik,  Rhythmik  und  Metrik. 
Daher  wurden  die  drei  Theile  des  xQr\6zixbv  auch  als  letzter  Ab- 
schnitt in  das  xs%vixbv  aufgenommen,  wie  dies  in  den  meisten 
uns  erhaltenen  Werken  der  Fall  ist.  Das  ifryyeXzixbv  enthielt 
das,  was  sich  auf  die  practische  Ausführung  der  musischen  Kunst 
bezog:  das  ogyavixbv  die  Lehre  von  der  Aulodik  und  Kitharodik, 
das  cpdixbv,  auch  idi'ag  xaz*  i^ox'tjv  7toirjzixr}  genannt,  die  Lehre 
von  dem  Gesänge  und  der  Recitation,  und  endlich  das  vitoxgizi- 
xbv  die  Lehre  von  der  Orchestik  und  Mimik. 

Aristides  ist,  wie  sich  aus  seinem  Werke  ergiebt,  mehr 
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Rhetor  als  Techniker  von  Fach,  seine  Darstellung  der  drei  musi- 
schen Disciplinen  ist  zwar  übersichtlich  und  reichhaltig,  aber 
meist  ganz  unselbstständig. 

Die  Hauptquelle  für  ihn  ist  Aristoxenus,  dessen  Eintheilung 
der  Rhythmik  zu  Grunde  gelegt  wird.  Aber  Aristides  schöpft 
hier  nicht  aus  Aristoxenus  selber,  sondern,  wie  uns  die  Ver- 
gleichung  mit  Psellus  und  dem  rhythmischen  Fragment  des 
Codex  Parisinus  zeigt,  aus  einem  Excerpte  der  aristoxenischen 
6xoi%da.  Dies  ist  aber  nicht  die  einzige  Quelle,  auch  noch  an- 
dere Rhythmiker  werden  herbeigezogen;  Aristides  selber  unter- 
scheidet zwei  Gruppen  seiner  Quellen;  einmal  diejenigen  Rhyth- 
miker, welche  die  Rhythmik  mit  der  Metrik  verbinden,  und 
die,  welche  sie  abtrennen,  p.  40:  ot  plv  <fvpitkexovTS<s  rij  (iBtQixrj 
fangt'?  xrjv  xsqI  $v&(i(X)v  und  ot  dl  x^Q^^S*  Zu  den  letzteren 
gehört  Aristoxenus,  das  zeigt  der  Vergleich  der  auf  jene  Stelle 
des  Aristides  folgenden  Worte  mit  dem  Schluss  des  vaticanischen 
Fragmentes  der  aristoxenischen  Gxoi%sia.  Aber  die  Unselbst- 
stündigkeit  des  Aristides  gereicht  uns  nicht  zum  Nachtheil;  wir 
müssen  vielmehr  sagen,  je  unselbstständiger,  desto  besser  für  uns, 
denn,  was  wir  bei  Aristides  finden,  sind  eben  nur  Excerpte  aus 
den  rhythmischen  Schriften  der  besseren  Zeit.  Die  Unklarheit 
und  Ungenauigkeit  des  Aristides  ist  zwar  oft  sehr  störend,  aber 
in  den  meisten  Fällen  stehen  uns  die  Parallelstellen  aus  den 
6xoi%eta  des  Aristoxenus  und  Anderen  zu  Gebote,  und  wir  können 
hieraus  das  Richtige  ermitteln.  Von  besonderem  Werthe  sind 
für  uns  die  im  zweiten  Buch  gegebenen  Notizen  über  das  fjfrog 
der  einzelnen  Rhythmen.  Wie  wir  aus  Plutarch  negl  iiovötxrjg 
wissen,  hat  auch  Aristoxenus  in  seinen  av^Lxxä  6v\iTioxixa  von 
dem  Ethos  der  Rhythmen  gehandelt,  aber  nicht  sowohl  dies  Werk 
des  Aristoxenus,  als  vielmehr  ein  Werk  wie  das  des  Dionysius 
fiovöixijg  itaidetag  fj  ötaxQiß<3v  ßißXi'a  xß>  scheint  hier  für  die  Com- 
pilation  des  Aristides  den  Stoff  gegeben  zu  haben.  Eben  daher 
scheint  auch  der  übrige  Theil  des  zweiten  Buches  entlehnt  zu 
seiu,  worauf  die  platonisirende  und  pythagoreisirende  Richtung 
des  Dionysius,  deren  Anhänger  auch  Aristides  ist,  hinweist. 

Dabei  kommt  die  Uebersetzung  sehr  zu  statten,  welche  Mar- 
ti an us  Capeila  im  neunten  Buche  seiner  Encyklopädie  der  Künste, 
der  nuptiae  phitolopiae  et  Mercurü,  von  dem  ersten  Buche  des 
Aristides  gegeben  hat.  Martianus  übersetzt  zwar  die  sich  auf 
die  Rhythmik  beziehenden  Partien  in  einer  Weise,  dass  wir 
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deutlich  sehen,  er  hat  den  Sinn  des  Originales  in  den  wenigsten 
Füllen  verstanden,  aber  die  Handschrift,  wonach  er  übersetzt, 
war  in  einigen  Stellen  vollständiger,  als  die  beiden  Oxforder,  und 
daher  lässt  sich  der  griechische  Text  aus  seiner  Uebersetzung 
berichtigen.  Doch  darf  keineswegs  alles,  was  Martianus  mehr 
hat  als  die  Handschriften  des  Aristides,  dem  Aristides  vindicirt 
werden;  so  besonders  nicht  die  Partie  p.  194  Meib.,  welche  viel- 
leicht aus  einem  scholion  zu  Aristides  hervorgegangen  ist. 

Vielfach  berührt  sich  mit  der  Rhythmik  des  Aristides  das 
rhythmische  Fragment  eines  Codex  Par.  3027  fol.  31  ff, 
zuerst  bekannt  gemacht  durch  Vincent  in  den  Notices  et  Extraits 
des  Manuscrits  publm  par  V Institut  royal  de  France,  tonte  10,  1847. 
In  diesem  Fragmente  stimmt  Manches  mit  Aristoxenus  selber, 
Manches  mit  Psellus  überein,  Anderes  aber  weicht  in  der  Fassung 
von  Psellus  ab  und  schliesst  sich  an  Aristides  an  (§  11  =  Ari- 
stides p.  35  Meib.),  aber  so,  dass  sich  auch  hier  die  dem  Ari- 
stides fremden  Ausdrücke  des  Psellus  wiederfinden.  Hieraus  geht 
hervor,  dass  weder  die  itQoAatißavoneva  des  Psellus,  noch  das 
Pariser  Fragment  unmittelbar  aus  den  <Stoi%Ela  des  Aristoxenus 
geflossen  sind,  sondern  vielmehr  aus  einem  schon  frühzeitig  aus 
Aristoxenus  gemachten  Auszuge,  demselben,  welcher  für  Aristides 
Quintilian  eine  Quelle  seiner  pvtfyuxij  fre&Qta  war.  So  ist  denn 
die  Hoffnung  nicht  aufzugeben,  dass  die  Fragmente  des  Ari- 
stoxenus auch  weiterhin  noch  durch  Entdeckungen  in  Bibliotheken 
vergrössert  werden  können. 

Aus  der  dem  Aristides  für  die  Rhythmik  zu  Grunde  liegenden 
Schrift  ist  das  Werk  geschöpft,  welches  der  Araber  AI  Farabi 
benutzte,  als  dieser  seinen  Landsleuten  nicht  bloss  die  Philosophie 
des  Aristoteles,  sondern  auch  die  musikalische  Theorie  der 
Griechen  durch  Bearbeitung  und  Uebersetzung  griechischer 
Musiker  zugänglich  zu  machen  suchte.  Was  wir  bis  jetzt  von 
seinem  Musikwerke  wissen,  sind  die  Auszüge  daraus,  welche 
Kosegarten  in  der  Einleitung  seiner  Ausgabe  des  Ali  Ispahensis 
mitgetheilt  hat.  In  der  Rhythmik  hat  er  augenscheinlich  eine 
mit  Aristides'  erster  Quelle  durchaus  verwandte  Schrift,  und 
Manches  war  in  dieser  Schrift  besser,  als  wir  es  bei  Aristides 
haben.  Besonders  interessant  ist  es,  das  was  Aristides  über  den 
XQovog  TtQatog  und  die  %qovol  gvv&sxol  sagt,  mit  dem  Berichte 
AI  Farabis  zu  vergleichen.  Man  hat  sich  vielfach  darüber  gestritten, 
was  sich  Aristides  unter  dem  doppelten,  dreifachen,  vierfachen 
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övv&srog  gedacht  hat,  ob  %qovoi  scl)lechthin  im  Sinne  des  Ari- 
stoxenus,  oder  gedehnte  Längen.  Der  Araber  übersetzt  hier  ein 
sonst  mit  Aristides  Hand  in  Hand  gehendes  Original,  in  welchem 
.  jene  Gvv&sxoi  ausserordentlich  klar  und  eingehend  als  Zeiten  bo- 
schrieben werden,  welche  mit  dem  dfarjiiog,  tQiörjfiog,  tergdörnLog 
des  Anonymus  identisch  sind.  Dann  sollte  man  aber  auch  den  bei 
Aristides  fehlenden  itevratirmog  erwarten?  Nun,  der  Araber  fügt 
auch  in  der  That  der  vierzeitigen  Zeitdauer  die  fünfzeitige  hinzu. 

Von  den  übrigen  Musikern  enthält  die  eiöccyayii  ri%vr\g 
(lovüixijg  des  Bakcheios  am  Ende  einen  kleinen  Abschnitt  über 
Rhythmen  und  Metren.  Dies  Buch  in  Frage  und  Antwort  ist  ein 
kleiner  Katechismus  für  die  ersten  Anfanger.  Die  Rhythmik  ist 
nur  ganz  beiläufig  behandelt,  und  was  hier  gesagt  wird,  ist  meist 
anderweitig  bekannt. 

Um  so  grösseren  Werth  hat  der  kleine  rhythmische  Ab- 
schnitt in  dem  von  Bellermann  herausgegebenen  Anonymus 
tisqI  [lovöixrjg.  Dieser  sogenannte  Anonymus  ist  ein  Con- 
glomerat  von  mehreren  unter  sich  unabhängigen  Abhandlungen 
über  die  Musik,  die  zum  Theil  durch  einen  späteren  Abschreiber 
unter  einander  geworfen  sind.  §  12 — 28  ist  eine  kurze  Ueber- 
sicht  der  musischen  Künste,  wie  wir  sie  bei  Aristides  finden,  mit 
einem  näheren  Eingehen  auf  die  Theile  der  Harmonik.  Der  An- 
fang dieser  Partie  ist  §29—32  in  etwas  anderer  Fassung  wieder- 
holt. Es  folgt  von  §  33  an  ein  Auszug  aus  dem  ersten  Buche 
der  Aristoxenischen  Harmonik  bis  §  50,  die  Fortsetzung  hiervon 
bis  §  66  scheint  aus  einem  weiteren  Buche  des  Aristoxenus  ent- 
lehnt  zu  sein.  Dann  folgt  ein  Abschnitt  practischer  Natur,  eine 
Unterweisung  des  Schülers  im  Spiel  (wir  würden  sagen  eine 
Flötenschule).  Durch  den  Fehler  des  Abschreibers  ist  ein  zu 
dieser  Partie  gehörender  Theil  an  den  Anfang  des  Ganzen  ge- 
rückt worden  §  1 — 11,  wobei  mehrere  Paragraphen  des  Endes 
am  Anfange  wörtlich  wiederholt  sind.  In  diesem  Theile  ist  auch 
vom  Rhythmus  die  Rede:  dem  Schüler  werden  die  Pausen  und 
die  rhythmischen  Zeichen  gelehrt,  welche  die  verschiedene  Dauer 
der  Töne  ausdrücken,  und  dann  kommen  zur  Uebung  einige 
XQovpccTa  mit  den  rhythmischen  Zeichen  versehen  und  mit  Ueber- 
schriften,  in  welchen  der  Takt  angegeben  ist.  Hier  sind  min 
freilich  die  Handschriften,  ganz  abgesehen  von  der  in  der  Auf- 
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einanderfolge  der  Paragraphen  eingetretenen  Verwirrung,  in  sehr 
üblem  Zustande,  und  Manches  lässt  sich  trotz  der  von  Beller- 
mann unternommenen  sorgfältigen  Vergleichuug  von  sieben  Hand- 
schriften nicht  wiederherstellen.  Aber  auch  so  bleibt  dieser  Ab- 
schnitt für  uns  von  der  grössten  Wichtigkeit,  indem  er  Aufschlüsse 
giebt,  die  wir  bei  dem  grossen  Verluste .  in  der  rhythmischen 
Litteratur  der  Alten  sonst  nirgends  erhalten. 

§  5. 

Das  Aristoxenische  System  der  Künste. 

Aristoteles  setzt  das  Wesen  der  Künste  ohne  Unterschied 
in  die  „Nachahmung"  (pCpriöis).  Wie  dies  verstanden  werden 
muss,  versucht  meine  Musik  des  griechischen  Alterthumes  S.  12 
zu  erläutern.  Sein  Schüler  Aristoxenus  geht  für  den  Begriff  der 
Künste  von  den  verschiedenartigen  Kunstwerken  aus.  Die  letz- 
teren sind,  wie  er  sagt,  entweder  xwovpevcc  oder  dxivrjta.  Ent- 
weder kommen  sie  in  einer  Bewegung  zur  Erscheinung  und  be- 
dürfen dann,  um  dem  allgemeinen  Kunstgenüsse  zugänglich  zu 
werden,  nicht  bloss  des  schaffenden  Künstlers  (Dichters,  Com- 
ponisten),  sondern  auch  eines  darstellenden  Künstlers  (Declamators 
oder  Schauspielers,  Sängers  und  Instrumental- Virtuosen).  Oder 
das  Kunstwerk  ist  ein  axtvrjxov,  kommt  nicht  im  Nacheinander 
der  Zeitmomente,  sondern  in  der  Ruhe  des  Raumes  als  festes 
stoffliches  Gebilde  zur  Erscheinung  und  bedarf  dann,  um  dem 
allgemeinen  Kunstgenüsse  vermittelt  zu  werden,  nur  des  schaffen- 
den Künstlers,  welcher  es  als  Denkmal  der  Plastik,  der  Malerei 
oder  der  Architectur  fertig  und  vollendet  aus  seinen  Händen  ent- 
lässt.  Aristoxenus  hat  für  die  Plastik,  Malerei,  Architectur  den 
Terminus  „xd%vai  unoxeleaxixai"  d.  i.  Künste  des  Fertigen,  für 
die  Poesie,  Musik,  Orchestik  den  Terminus  „xe%vcci  ngaxxixa^ 
d.  i.  Künste  der  Handlung  aufgebracht  Ich  vermuthe,  dass 
Aristoxenus  diese  seine  Classification  der  Künste  in  dem  uns  ver- 
lorenen ersten  Buche  der  Rhythmik  dargestellt  hatte.  Nur  ge- 
legentlich kommt  im  weiteren  Fortgange  derselben  eine  Beziehung 
darauf  vor.  Wir  würden  nichts  von  dieser  höchst  scharfsinnigen 
Eintheilung  der  Künste  durch  Aristoxenus  erfahren  haben,  wenn 
nicht  der  Titel  der  xs%vri  yQcctuiaxixq  des  Dionysius  Thrax  den 
Commentatoren*)  Veranlassung  gegeben  hätte  für  das  Wort 

*)  Anecd.  Graec.  ed.  Bekk.  p.  670;  p.  652—654;  p.  655;  p.  652. 
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„ti%vii"  die  Erklärungen  beizubringen,  welche  sich  bei  den  Philo- 
sophen aus  der  Schule  des  Aristoteles  vorfanden.  Schwerlich  ist 
aber  Aristoxenus  selber  von  den  grammatischen  Oommentatoren 
benutzt  worden;  eher  haben  ihnen  Peripatetiker  aus  der  nach- 
aristoxenischen  Zeit  vorgelegen,  welche  den  Aristoxenus  benutzt 
hatten.  Unter  ihnen  Lucius  aus  Tarrha,  der  Commentator  der 
Aristotelischen  Kategorien*). 

Es  ist  ein  oftmals  ausgesprochener  Satz,  dass  die  Leistungen 
der  Griechen  in  der  Theorie  der  Kunst  weit  hinter  den  von  ihnen 
geschaffenen  Kunstwerken  zurückstehen.  Und  doch  haben  die 
Griechen  die  Grundlage  zu  einem  wissenschaftlichen  Systeme  der 
Kunsttheorie  gegeben,  welches  den  meisten  neueren  Versuchen, 
die  Künste  zu  classificiren,  unbedingt  vorzuziehen  ist. 

Wie  sonst  bei  den  Griechen,  so  ist  auch  hier  das  Wort  Kunst 
im  weitesten  Sinne  gefasst:  es  bezeichnet  nicht  bloss  die  Kunst 
des  Schönen,  sondern  es  wird  einerseits  auch  die  Wissenschaft, 
andererseits  auch  jede  handwerksmässige  Kunstfertigkeit  darunter 
.  begriffen.  Scheiden  wir  diese  „Künste  im  weiteren  und  vulgären 
Sinne"  ab,  so  bleibt  eine  doppelte  Trias  der  schönen  Künste  zu- 
rück. Die  eine  Trias  umfasst  die  apotelestischen  Künste: 
Architektur,  Plastik,  Malerei,  die  wir  als  die  bildenden  Künste 
bezeichnen;  die  andere  Trias  umfasst  die  practischen  oder 
musischen  Künste:  Musik,  Orchestik  und  Poesie.  Die  Namen 
apotelestisch  und  practisch  beziehen  sich  zunächst  auf  die  Art 
und  Weise,  wie  das  Kunstwerk  dem  Kunstgenüsse  des  Zuschauers 
vermittelt  wird.  Ein  musikalisches  und  poetisches  Kunstwerk  ist 
zwar  an  und  für  sich  durch  den  schöpferischen  Act  des 
Componistcn  oder  Dichters  vollendet,  aber  es  bedarf 
noch  einer  besonderen  Thätigkeit  des  Sängers,  des 
Schauspielers,  des  Rhapsoden  u.  s.  w.,  mit  einem  Worte, 
des  darstellenden  Virtuosen,  durch  welche  es  dem  Zu- 
schauer oder  Zuhörer  vorgeführt  wird,  und  eben  des- 
halb heisst  es  TtQaxtixov,  d.  h.  ein  durch  eine  Handlung 
oder  Thätigkeit  dargestelltes**).    Ebenso  verhält  es  sich  mit  der 

*)  Schol.  in  Aristo!  categ.  p.  59  Brandis  n.  s.  Ausserdem  ist  Lncius 
oder  Lacillus  von  Tarrha  als  Commentator  der  Argonantica  und  als  Paroi- 
miograph  bekannt;  cf.  Paroemiogr.  gr.  ed.  Leutsch  vol.  I.  praefat.  Die  Be- 
schäftigung mit  den  Sprichwörtern  bringt  den  Lucius  ebenfalls  in  den  Kreis 
der  Aristoteliker. 

**)  Schol.  Dion.  Thr.  p.  653:  näaat  yag  al  nqa%xiY.al  ri%vai  xqizijv 
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Orchestik.  Dagegen  ist  ein  Kunstwerk  der  Architektur,  Plastik 
^und  Malerei  schon  durch  den  blossen  schöpferischen  Act 
des  bildenden  Künstlers  dem  Zuschauer  fertig  und  vol- 
lendet gegenübergestellt,  und  eben  deshalb  heisst  es  aito- 
tekeöttxov*).  Dies  sind  in  der  That  Kategorien  und  Defini- 
tionen, wie  sie  des  grossten  griechischen  Philosophen  würdig  sind. 

Der  Unterschied  der  beiden  Kunsttriaden  ist  aber  nicht  bloss 
in  der  äusseren  Darstellung,  sondern  im  innersten  Wesen  der 
Künste  selbst  begründet.  Durch  die  Thätigkeit  des  individuellen 
künstlerischen  Geistes  findet  die  dem  Menschen  immanente  ewige 
Schönheitsidee  im  endlichen  Stoffe,  dem  sie  ihre  Gesetze  und  Be- 
stimmungen einprägt,  ihre  Verkörperung  und  realisirt  sich  hier- 
durch im  Endlichen  zum  Kunstwerke.  Die  Platonische  Ideen- 
lehre, so .  feindlich  sie  auch  der  Kunst  gegenübertritt,  enthält 
dennoch  alle  jene  Momente,  die  den  Ausgangspunkt  der  Kunst 
bilden,  in  sich,  und  namentlich  lässt  sich  die  im  Timäus  ge- 
gebene Darstellung  unmittelbar  auf  die  Kunst  übertragen.  Das 
ewig  Seiende  Piatos,  welches  stets  ist,  aber  niemals  wird  und 
niemals  vergeht,  ist  im  Gebiete  der  Kunst  die  Idee  des  ab- 
soluten Schönen,  die  nur  durch  den  Logos,  nicht  durch  die 
Aisthesis  zu  fassen  d.  h.  als  ein  absolut  Gegebenes  nicht  ver- 
standesmässig  zu  definiren  ist;  sie  existirt  nicht  bloss  im  Geiste 
des  Deiniurgen,  sondern  auch  in  seinem  Abbilde,  im  menschlichen 
Geiste.  Ihr  gegenüber  steht  ein  zweites  Moment,  das  Ekma- 
geion  Piatos,  der  bildungsfähige  Stoff:  todt  und  leblos  an  sich, 
aber  fähig,  die  Bestimmungen  der  Schönheitsidee  in  sich  aufzu- 
nehmen und  sich  hierdurch  zum  endlichen  Abbilde  des  absoluten 


?%ovai  xbv  xqg  noccteoog  xal  iveoye£ag  povov  natqov.  xal  ycco  xtö  xarpro  iv 
m  xal  yCvovxcci  iv  avxä  xal  etöt'v.  ib.  p.  655:  «^axrtxat  tlotv  ooat  pixQi 
xov  y£vte&ai  bomvxat  coanso  r\  avlrjxtnri  xal  r)  oQxrjau*^,  avxai  ydo  icp' 
oaov  xqovov  noaxxovxai  inl  xoaovxov  xal  bomvxai.  ptxä  yap  xrjv  noä&v 
ov%  vnctQXOvoiv.  ib.  p.  670:  ^axuxal  8s  Sg  xivag  (itxa  xr[V  ngä^iv  ov% 
bomfiev  vyiazapivag  <bg  inl  xi&aQiaxtHrig  xal  6oxT)axi%fjg'  fiBxoc  ydo  xb  navaa- 
odcti  xov  ■Kt&ctQcpdov  xal  xov  OQxriaxfjV  xov  OQxsta&at  xal  xi&aoCteiv  ovxixt 
itQtifcig  vnoXeinETcci. 

*)  Ib.  p.  670:  'AicoxtXeaxixdg  9%  Isyovatv  mv  xivtov  xa  ditoxsltafiaxa 
pexd  xr\v  rcoa^tv  bomvxai  mg  inl  dvdotccvxonoifag  xal  olxoSopixfjg.  fitxcc 
yap  xb  dnoxeliaai  xov  dvdoiavxonoibv  xov  dv&otdvxa  xal  xov  olxodopov  xb 
xrtapa  (isvti  6  dvSotug  xal  xb  xr/ffpa.  ib.  p.  652:  at  ds  xotavxctt  kqiztjv 
i*XOvai  xov  xqovov  itp'  oaov  ydo  av  b  XQOvog  Biaxr\oy  ccvxdg,  im  xoaovxov 
(nivovai. 
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Schönen  zu  gestalten.  So  kommt  das  Dritte  zur  Erscheinung, 
das  Kunstwerk:  es  ist  nicht  das  Schöne  in  wahrhafter,  unver- 
änderlicher Existenz,  sondern  die  Darstellung  oder  Verkörperung 
der  ewigen  Schönheitsidee  im  endlichen  Sein,  die  der  sinnlichen 
Wahrnehmung  (do^a)  gegen  Übertritt. 

Diese  Darstellung  des  Schönen  im  Ekmageion  (wir  vermeiden 
das  Wort  Stoff  oder  Materie)  ist  eine  zweifache.  1)  Das  Schöne 
wird  dargestellt  in  seiner  Ruhe,  es  wird  im  blossen  räumlichen 
Nebeneinander  zur  Erscheinung  gebracht:  nicht  in  seiner  zeit- 
lichen Entwicklung,  sondern  auf  ein  einziges  Moment  seines  Da- 
seins fixirt.  Dies  geschieht  in  den  bildenden  oder  apoielestischen 
Künsten,  der  Architektur,  Plastik  und  Malerei,  wo  der  Begriff  des 
Ruhenden  das  Wesen  des  Kunstwerks  ausmacht,  —  die  Bewegung 
kann  hier  immer  nur  durch  die  Darstellung  eines  einzigen  Be- 
wegungsmomentes angedeutet  werden.  2)  Das  Schöne  wird  dar- 
gestellt in  seiner  Bewegung,  im  zeitlichen  Nacheinander  der 
einzelnen  Schönbeitemomente.  Dies  geschieht  in  den  musischen 
Künsten,  der  Musik,  Orchestik  und  Poesie,  wo  das  das  Schöne 
darstellende  Ekmageion  nothwendig  ein  bewegtes  ist.  Wir  haben 
hiernach  die  bildenden  oder  apotelestischen  Künste  als  die  Künste 
der  Ruhe  und  des  Raumes,  die  musischen  oder  practischen 
Künste  als  die  Künste  der  Bewegung  und  der  Zeit  zu  definiren. 

Es  liegt  am  Tage,  wie  innig  dieser  Begriff  der  beiden  Kunst- 
triaden mit  jenen  von  den  Alten  gegebenen  Definitionen  zusam- 
menhängt. Bei  einem  Werke  der  bildenden  Kunst  genügt,  weil 
es  bloss  auf  räumliche  Existenz  angewiesen  ist,  der  einzige 
Schöpfungsact  des  Künstlers,  um  es  in  seinem  vollen  Dasein  als 
das  Schöne  in  seiner  Ruhe  darzustellen;  bei  einem  Werke  der 
musischen  Kunst  dagegen  bedarf  es  ausser  dem  schaffenden 
Künstler  noch  einer  besonderen  Thätigkeit  des  darstellenden  Künst- 
lers, weil  das  Schöne  in  seiner  Bewegung  dargestellt  werden  soll. 

Warum  aber  stellt  sich  sowohl  die  Kunst  der  Ruhe  und  des 
Raumes  wie  auch  die  Kunst  der  Bewegung  als  eine  Trias  dar? 
Der  Grund  hierfür  liegt  in  dem  verschiedenen  Standpuncte,  wel- 
chen der  subjective  Geist  des  Künstlers  bei  der  Erschaffung  des 
Kunstwerkes  einnehmen  kann.  Er  stellt  nämlich  entweder  1)  das 
Schöne  lediglich  nach  der  ihm  selber  immanenten  Schönheitsidee 
dar,  oder  2)  nach  den  ihm  in  der  Objectivität  gegebenen  Vor- 
bildern des  Schönen,  oder  es  wirken  3)  beide  Factoren,  die  Sub- 
jectivität  und  die  Objectivität  bei  der  Hervorbringung  des  Kunst- 
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werkes  gemeinsam  mit  einander.  Hiernach  ist  sowohl  die  bil- 
dende wie  die  musische  Kunst  entweder  1)  eine  subjective: 
Architektur  und  Musik,  oder  2)  eine  objective:  Plastik  und 
Orchestik,  oder  3)  eine  subjectiv-objective:  Malerei  und  Poesie. 
Diese  drei  Kategorien  sind  auch  in  den  bisherigen  Systemen 
der  Aesthetik  üblich,  aber  von  dem  hier  eingehaltenen  Stand- 
puncte  aus,  der  sich  zunächst  an  die  Alten  anschliesst,  sind  sie 
in  einer  ganz  anderen  Weise  als  bisher  zu  fassen: 


T£%vai 
Künste 
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Die  Plastik  und  Orchestik  haben  ihr  Schönheitsideal  in 
der  Objectivität,  indem  sie  die  in  der  Realität  zerstreuten  und 
vereinzelten  Momente  des  Schönen  zu  einer  Einheit  zusammen- 
fassen und  hierdurch  das  in  der  Aussenwelt  Vorhandene  idealisi- 
ren.  Der  Gegenstand  beider  Künste  ist  vorwiegend  der  mensch- 
liche Körper  als  das  vollendetste  und  schönste  Gebilde  der 
Schöpfung:  die  Plastik  stellt  die  ideale  Schönheit  des  Körpers  in 
seiner  Ruhe  dar,  die  Orchestik  idealisirt  am  menschlichen  Körper 
selber  die  Bewegung  desselben  zum  Kunstwerke. 

Anders  die  Architektur  und  Musik.  Hier  wird  nicht 
etwas  objectiv  Vorhandenes  idealisirt,  sondern  der  Künstler  pro- 
ducirt  das  Kunstwerk  aus  der  ihm  immanenten  Schönheitsidee, 
ohne  dass  ihm  von  Aussen  her  ein  Vorbild  vorschwebt.  Das 
Ekmageion  ist  ein  objectiv  Gegebenes,  in  der  Architektur  die 
feste  Materie,  in  der  Musik  der  Ton,  aber  das  architektonische 
Kunstwerk  ist  keine  Nachahmung  von  schönen  Gebilden  der  Natur, 
und  ebensowenig  ist  das  musikalische  Kunstwerk  jemals  aus  Nach- 
ahmung des  Vogelgesauges  und  dergleichen  hervorgegangen:  in 
beiden  Künsten  giebt  der  menschliche  Geist  der  vorhandenen 
stofflichen  Masse  und  den  Tönen  eine  freie,  lediglich  aus  seiner 
Subjectivität  fliessende  Form  und  Ordnung,  und  gerade  diese 
Form  ist  es,  welche  das  Wesen  des  Kunstwerkes  ausmacht.  Es 
ist  eine  grosse  Verkennung,  wenn  moderne  Aesthetiker  die  Archi- 
tektur als  die  objective  Kunst  hinstellen,  und  wenn  z.  B.  Hegel 
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geradezu  ausspricht,  dass  die  Formen  der  Architektur  die  Gebilde 
der  äusseren  Natur  seien.  —  Unter  sich  stehen  Architektur  und 
Musik  in  demselben  Verhältnisse  wie  Plastik  und  Orchestik:  die 
Architektur  stellt  die  subjective  Idee  des  Schönen  in  der  Ruhe 
und  somit  im  festen  materiellen  Stoffe  dar,  die  Musik  dagegen 
in  der  Bewegung,  im  Nacheinander  der  Töne,  die  selber  nichts 
anderes  als  Bewegung  sind,  mögen  sie  von  der  menschlichen 
Stimme  oder  von  der  menschlichen  Hand  hervorgebracht  werden. 
Die  subjective  Idee  der  Ordnung  und  Harmonie,  welche  von  der 
Architektur  auf  ein  einziges  Moment  zum  ruhig  abgeschlossenen 
Kunstwerke  concentrirt  und  fixirt  ist,  wird  von  der  Musik  als 
Bewegung  entfaltet.  Hegel  nennt  die  Architektur  eine  gefrorene 
Musik:  besser  hätte  er  die  Musik  als  die  freie  Bewegung  archi- 
tektonischer Formen  bezeichnet. 

Die  Malerei  und  Poesie  endlich  stehen  zwischen  den  ge- 
nannten Künsten  in  der  Mitte.  Die  Malerei  ist  subjectiver  und 
innerlicher  als  die  Plastik,  dagegen  objectiver  als  die  Architektur. 
Dieselbe  Stellung  wie  die  Malerei  nimmt  die  Poesie  zwischen 
ihren  beiden  musischen  Schwester-Künsten  ein:  die  objectiven 
Thatsachen  der  Realität  und  das  freie  Schäften  der  Subjectivität 
sind  die  zwei  Factoren,  aus  denen  das  poetische  Kunstwerk  hervor- 
geht. —  Doch  mögen  diese  Andeutungen  genügen,  um  das  von 
uns  nach  den  Alten  aufgestellte  System  der  Künste  zu  recht- 
fertigen; wir  wiederholen:  aus  dem  Momente  der  Ruhe  und  der 
Bewegung  als  der  nothwendigen  Form,  in  welcher  das  Schöne 
zur  Erscheinung  kommt,  ergiebt  sich  eine  Dyas  von  Künsten,  die 
bildende  und  die  musische,  uud  je  nach  dem  Verhältnisse  der 
künstlerischen  Subjectivität  zur  Objectivität  zerlegt  sich  sowohl 
die  bildende  wie  die  musische  Kunst  in  eine  Trias. 

Nur  auf  einen  nicht  unwichtigen  Punct  möge  hier  noch  auf- 
merksam gemacht  werden,  auf  das  Verhältnis,  in  welchem  die 
angegebene  begriffliche  Entwicklung  der  Künste  zu  ihrer  histo- 
rischen Entwicklung  steht.  Der  Geist  des  Griechenthums  ist  ein 
vorwiegend  objectiver,  der  moderne  Geist  ein  vorwiegend  sub- 
jectiver; es  werden  daher  die  Künste,  die  wir  als  die  objectiven 
Künste  bezeichnet  haben,  vorwiegend  dem  Griechenthume  und 
ebenso  die  subjectiven  vorwiegend  der  modernen  Welt  angehören 
müssen.  Und  so  ist  es  in  der  That.  Von  den  beiden  objectiven 
Künsten,  der  Plastik  und  Orchestik,  findet  die  letztere  in  den 
modernen  Kunsttheorien  kaum  noch  eine  Stelle,  weil  sie  fast 


Digitized  by  Google 


32 


I.  Einleitung. 


aufgehört  hat  eine  Kunst  zu  sein,  während  ihr  im  griechischen 
Alterthum  dieselbe  Bedeutung  wie  der  Plastik  zukam.  Eine 
moderne  Plastik  giebt  es  zwar,  aber  sie  ist  nicht  eine  unmittel- 
bare und  freie  Schöpfung  des  modernen  Geistes,  sondern  hält 
sich  überall  in  einer  sehr  entschiedenen  Weise  an  die  antiken 
Vorbilder  an  —  sie  ist  eine  Reproduction  des  Antiken,  soviel 
hierbei  auch  immerhin  dem  modernen  Geiste  Rechnung  getragen 
werden  mag,  und  die  Freude  der  Kunstkenner  über  eine  aus  dem 
Schutte  der  griechischen  Erde  wieder  hervorgezogene  antike 
Statue  ist  grösser  als  ihre  Freude  über  ein  eben  vollendetes  mo- 
dernes Bildwerk.  —  Anders  ist  es  mit  den  beiden  subjectiven 
Künsten,  der  Architektur  und  Musik.  Die  christliche  Musik 
schliesst  sich  historisch  zwar  an  die  griechische  an,  aber  sie  hat 
sich  schon  seit  einem  Jahrtausend  von  den  Normen  der  griechi- 
schen Musik  frei  gemacht  und  ist  aus  dem  individuellen  christ- 
lich-modernen Geiste  heraus  zu  einer  Höhe  emporgestiegen,  von 
der  das  antike  Kunstbewusstsein  keine  Ahnung  haben  konnte. 
Und  haben  in  der  modernen  Architektur  auch  die  Gesetze  des 
Antiken  noch  immer  eine  ausserordentlich  hohe  Bedeutung  be- 
halten ,  so  werden  doch  nur  Wenige  leugnen ,  dass  sich  ein 
vollendeter  christlicher  Bau  zu  einer  ungleich  höheren  Stufe  der 
Kunstvollendung  als  der  griechische  Tempel  erhebt.  —  Die  bei- 
den Künste  endlich,  in  welchen  die  Objectivität  und  Subjectivität 
zusammen  die  schaffenden  Factoren  bilden,  die  Malerei  und  Poesie, 
sind  in  der  antiken  und  in  der  modernen  Welt  zu  gleicher  Höhe 
der  Entwicklung  gelangt.  Stellen  wir  auf  die  eine  Seite  die  Ilias, 
den  Aeschyleischen  Agamemnon,  ein  Aristophaneisches  Stück,  auf 
die  andere  die  vollendetsten  Dichtungen  Shakespeares  und  Goethes 
—  wir  werden  uns  niemals  entschliessen  können,  der  einen  Seite 
oder  der  anderen  einen  höheren  Werth  beizulegen.  Von  antiker 
Malerei  hat  sich  zwar  kaum  etwas  anderes  als  handwerksmässiger 
Bilderschmuck  auf  Wänden  und  Vasen  erhalten,  aber  schon  dieser 
gestattet  den  wohl  berechtigten  Schluss,  dass  die  Gemälde  der 
antiken  Meister  nicht  hinter  denen  der  unserigen  zurückstanden, 
so  gross  auch  der  Unterschied  sein  mag. 

Wir  müssen  nun  noch  einmal  zu  dem  oben  ausgesprochenen 
Satze  zurückkehren,  dass  die  allgemeine  abstracte  Form  für  die 
bildenden  Künste  die  Ruhe  und  der  Raum,  für  die  musischen 
Künste  die  Bewegung  und  die  Zeit  ist.  In  ihnen  allen  stellt  sich 
die  Idee  des  Schönen  zunächst  und  vorwiegend  an  dem  einer 
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jeden  eigentümlichen  Ekmageion  dar,  aber  der  darstellende  uns 
immanente  Schönheitssinn  verlangt,  dass  auch  jene  abstracte  Form 
der  Kunst,  der  Kaum  und  die  Zeit,  der  Idee  des  Schönen  unter- 
worfen werde.  So  ergiebt  sich  für  ein  Werk  der  bildenden  Kunst 
als  ein  für  unser  Gefühl  nothwendiges  Moment  eine  gesetzmässige 
Gliederung  und  Ordnung  des  von  ihm  eingenommenen  Raumes, 
die  Symmetrie,  —  für  ein  Werk  der  musischen  Kunst  eine 
gesetzmässige  Gliederung  und  Ordnung  der  von  ihm  ausgefüllten 
Zeit,  der  Rhythmus  oder  der  Takt,  der,  insofern  er  in  der 
Poesie  erscheint,  auch  mit  dem  besonderen  Namen  Metrum  be- 
zeichnet wird.  Die  Gesetze  der  Gliederung  und  Ordnung  sind 
dem  Geiste  immanent,  da  sie  in  der  Objectivität  kein  Vorbild 
haben.  Aber  es  sind  immerhin  Gesetze,  die  ausserhalb  der  Idee 
des  Kunstwerkes  stehen,  die  als  ein  Accedens  hinzutreten  und 
daher  nicht  überall  eingehalten  werden.  Am  meisten  gilt  dies 
letztere  von  den  bildenden  Künsten,  in  denen  der  christlich- 
moderne Geist  die  Gesetze  der  Symmetrie,  wo  er  kann,  als  eine 
hemmende  Fessel  abzustreifen  sucht,  während  sie  die  Griechen 
selbst  in  solchen  Fällen  festhielten,  wo  das  Auge  des  Beschauen- 
den sie  ganz  und  gar  nicht  mehr  zu  überblicken  vermochte. 
Auch  in  den  musischen  Künsten  haben  sich  die  Modernen  häufig 
genug  von  den  Gesetzen  des  Rhythmus  und  Metrums  emaneipirt, 
nicht  bloss  in  vielen  Gattungen  der  Poesie,  sondern  auch  in  der 
Musik,  wo  z.  B.  im  Recitativ  das  Band  der  rhythmischen  Perioden 
abgeworfen  wird.  Bei  den  Griechen  aber  ist  der  strenge  Rhythmus 
überall  eine  nothwendige  Form  des  musischen  Kunstwerkes  —  der 
einzige  Dichter,  der  ihn  aufgab,  war  Sophron  in  seinen  Mimen  — 
und  die  verschiedenen  Arten  desselben  dienen  bei  ihnen  nicht 
bloss  dazu,  den  Eindruck  des  Kunstwerkes  zu  verstärken,  son- 
dern es  wird  durch  dieselben  geradezu  eine  bestimmte  ethische 
Wirkung  erreicht,  die  den  Taktarten  und  Metren  der  Modernen 
völlig  verloren  gegangen  ist. 

Hiermit  ist  der  allgemeine  Begriff  des  Rhythmus  aus  dem 
Begriffe  der  musischen  oder  praktischen  Künste  als  ein  denselben 
wesentliches  Element  abgeleitet. 

§  6. 

Die  einzelnen  Zweige  der  musiflohen  Kunst. 

Nach  Anleitung  von  Aristoteles  poet.  1  und  Aristid.  nius.  p.  32 
M.  sind  folgende  Arten  der  alten  ri%vi]  /iovffixij  zu  unterscheiden, 
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deren  wesentliche  Unterscheidungsmerkmale  darin  beruhen,  in 
wiefern  eine  der  drei  musischen  Künste  für  sich  allein  oder  in 
Verbindung  mit  den  beiden  anderen  auftritt. 

1.  Die  drei  musischen  Künste  Musik,  Poesie,  Orchestik 
sind  im  Drama  und  der  chorischen  Lyrik  mit  einander  ver- 
bunden. Dem  antiken  Drama  können  wir  etwa  unsere  moderne 
Oper  zur  Seite  stellen,  für  die  chorische  Lyrik  der  Alten  fehlt 
es  in  unserer  heutigen  Kunst  gänzlich  an  einer  Parallele,  denn 
unsere  Cantaten  u.  dgl.,  an  die  man  zunächst  denken  möchte, 
entbehren  des  Elementes  der  Orchestik  und  Action,  das  für  den 
Begriff  dieses  Zweiges  der  antiken  Kunst  ein  durchaus  wesentlicher 
ist.  Die  meisten  Arten  der  chorischen  Lyrik,  Dithyramben, 
Päane,  Prosodien,  Daphnephorika,  &Qtjvoi  haben  einen  kirch- 
lichen Charakter;  einen  mehr  profanen  Charakter  zeigen  die 
vTtoqxhyLaxa  trotz  ihres  sacralen  Zweckes;  die  ixtvixoi  und  iyTtapta 
haben  einen  weltlichen  Zweck,  aber  dennoch  eine  vorwiegend 
ernste  religiöse  Stimmung.  Von  dieser  ganzen  Litteraturschicht, 
die  im  Alterthume  eine  ausserordentlich  hohe  Bedeutung  hatte, 
sind  uns  fast  nur  die  imvixoi  Pindars  erhalten.  Sie  zeigen  so- 
fort, dass  hier  die  Poesie  keine  der  Musik  untergeordnete  Be- 
deutung hatte,  sondern  nothwendig  das  prävalirende  Element 
sein  musste,  wenigstens  insofern  als  für  den  Zuhörer  das  Inter- 
esse an  der  Poesie  nicht  durch  das  Interesse  an  der  Musik  ab- 
sorbirt  wurde,  wie  dies  in  unseren  Cantaten  und  ähnlichen 
musikalischen  Gattungen  der  Fall  ist.  Und  dennoch  gelten  die 
ersten  Vertreter  dieser  Kunstgattung,  wie  Pindar  und  Simonides, 
nicht  bloss  als  die  Koryphäen  unter  den  antiken  Dichtern,  son- 
dern auch  als  die  Meister  unter  den  antiken  Componisten.  Das 
geht  aus  den  in  Plutarchs  Büchlein  tcbqI  tioväixijs  erhaltenen 
Fragmenten  des  Aristoxenus  deutlich  hervor.  Welch  grosse  Be- 
deutung Pindar  selber  dem  musikalischen  Elemente  seiner  Epi- 
nikien  und  der  Darstellung  durch  die  Sänger  und  die  Instrumental- 
begleitung der  (poQfiiyi  und  der  avXot  beimisst,  davon  legen 
zahlreiche  Stellen  seines  erhaltenen  poetischen  Textes  Zeugniss 
ab.  Es  sei  hier  bemerkt,  dass  der  Gesang  zwar  ein  Chorgesang 
war,  dass  aber  der  Chorgesang  des  griechischen  Alterthums  und 
überhaupt  der  alten  Zeit  stets  ein  unisoner  war;  nur  durch  die 
Begleitung  wurde  Mehrstimmigkeit  erreicht.  Die  Musik  also  war 
jedenfalls  einfacher  als  unsere  heutige  und  nur  hierdurch  ist  es 
erklärlich,  dass  der  antike  Zuhörer  trotz  der  musikalischen  Dar- 

i 

Digitized  by  Google 


§  6.    Die  einzelnen  Zweige  der  musischen  Kunst. 


Stellung  dem  oft  so  inhaltschweren  Texte  zu  folgen  vermochte. 
Immerhin  aber  müssen  wir  einen  höheren  und  gebildeteren  Kunst- 
sinn beim  antiken  Publicum  als  bei  dem  Publicum  der  modernen 
Oper  voraussetzen.  Am  wenigsten  vermögen  wir  uns  vorstellig 
zu  machen ,  wie  bei  der  Auffuhrung  die  dritte  der  musischen 
Künste,  die  Orchestik,  vertreten  war.  So  viel  wir  wissen,  sind 
nämlich  die  Singenden  zugleich  die  tanzenden  Choreuten.  Nach 
unserer  Vorstellung  will  sich  gleichzeitiger  Gesang  und  Tanz 
bei  denselben  Personen  nur  sehr  schwer  mit  einander  vertragen. 
Es  muss  also  die  oQ%ri6ig  in  der  chorischen  Lyrik  durch  die 
Langsamkeit  der  Bewegung  von  dem,  was  wir  Tanz  oder  Ballet 
nennen,  durchaus  verschieden  gewesen  sein.  Bei  den  vTtOQxtfpaTa, 
in  denen  das  Tempo  nachweislich  viel  rascher  als  in  den  übrigen 
Arten  der  chorischen  Lyrik  ist,  dürfen  wir  eine  Trennung  zwi- 
schen den  Singenden  und  Tanzenden  voraussetzen;  die  chorische 
Aufführung,  welche  im  8.  Buche  der  Odyssee  beschrieben  wird, 
ist  jedenfalls  ein  vnoQXVt1^' 

Im  antiken  Drama  müssen  wir  uns  die  Darstellung  der  cho- 
rischen Partien  völlig  wie  die  der  chorischen  Lyrik  denken;  es 
ist  durchaus  unrichtig,  dass  diejenigen  %0Qixa,  welche  den  Namen 
6r.a6iiia  haben,  ohne  gleichzeitige  Bewegung  und  Orchestik  von 
den  Choreuten  gesungen  worden  seien.  Die  übrigen  Sangpartien 
(povcodicu)  entbehren  der  eigentlichen  0Q%ri<fig,  aber  ein  gewisses 
orchestisches  Element,  die  Mimik  oder  vitoxQiTixi],  unterscheidet 
auch  diese  Partien  wesentlich  von  der  monodischen  Lyrik. 
Durch  seine  %0Qixd  und  iiovqjöiai  tritt  das  antike  Drama  unserer 
modernen  Oper  viel  naher  als  unserem  recitirenden  Schauspiele; 
das  fieXog,  d.  i.  das  musikalische  Element,  ist  im  antiken  Drama, 
wie  Aristoteles  sagt,  das  grösste  der  rjävdfiava.  Doch  ist  auch 
hier  wieder  zu  beachten,  dass  der  poetische  Text,  nach  dem  In- 
halte der  Chorlieder,  namentlich  des  aeschyleischen  und  sopho- 
kleischen  Dramas  zu  urtheilen,  noth wendig  vor  der  Musik  prä- 
valiren  muss,  wahrend  unsere  Operntexte  neben  der  Musik  sehr 
häufig  ein  verschwindendes  Element  sind.  Es  bleibt  der  Dialog 
übrig.  Ueber  den  Vortrag  desselben  in  der  Komödie  fehlt  es  uns 
an  Nachrichten;  der  tragische  Dialog  der  Alten  aber  muss  von 
dem  Dialoge  unseres  heutigen  recitirenden  Schauspiels  etwas 
wesentlich  Verschiedenes  gewesen  sein.  Denn  einmal  haben  wir 
bei  Lucian.  de  saltat.  27  eine  durchaus  sichere  Nachricht,  dass 
auch  ein  Theil  der  Iamben  nicht  gesprochen,  sondern  gesungen 
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wurde;  und  wenn  man  diesen  Bericht  Lucians  nicht  auf  die 
tragischen  Aufführungen  der  klassischen  Zeit,  sondern  nur  auf 
die  der  römischen  Kaiserzeit  beziehen  zu  dürfen  glaubt,  so  lässt 
sich  doch  gerade  in  den  älteren  Tragödien  (bei  Aeschylus)  die 
für  manche  Partieen  der  dialogischen  Iamben  unbestreitbare 
strophische  Anordnung  und  Responsion  der  Verse  nicht  anders 
als  ein  Indicium  eines  meli sehen  Vortrags  erklären.  Sodann  aber 
wissen  wir  aus  dem  bei  Plut.  mus.  28  aus  älterer  Quelle  ge- 
schöpften Berichte,  mit  welchem  Aristot.  probl.  19,  6  zu  ver- 
gleichen ist,  dass  für  die  Iamben  der  Tragödie  die  zuerst  von 
Archilochus  aufgebrachte  und  von  Krexos  für  die  Dithyramben 
aufgenommene  Art  des  Vortrags  statt  fand,  welche  man  mit  dem 
antiken  Terminus  xaQaxazaXoyij  bezeichnete.  G.  Hermann  u.  A. 
haben  sich  darunter  eine  von  dem  strengen  Rhythmus  abwei- 
chende, der  gewöhnlichen  Sprache  sich  annähernde  Vortragsweise 
der  doch  mischen  Partien  gedacht.  Doch  ist  dies  gänzlich  un- 
motivirt.  Wir  wissen  aus  Dionys,  comp.  verb.  11  und  Plutarch. 
Crassus  33,  dass  die  dochmischen  Partien  die  eigentlichen  tra- 
gischen Cantica  sind,  und  kein  anderes  tragisches  Metrum  ist  so 
vorwiegend  für  die  exrjvixrj  ^ov6txr\  verwandt  als  gerade  die 
Dochmien.  Der  von  Plutarch  mus.  28  über  die  7taQaxaTaAoyrj 
gegebene  Bericht  kann  darüber  nicht  den  mindesten  Zweifel  las- 
sen, dass  dieselbe  ein'  declamatorischer  Vortrag  der  Iamben  bei 
gleichzeitiger  Instrumentalmusik  ist  Es  kam  hiernach  in  der 
antiken  Tragödie  ausser  den  eigentlichen  Gesangstücken  auch 
diejenige  Weise  des  musikalischen  Vortrags  vor,  welche  unsere 
heutige  Musik  als  melodramatische  Partien  bezeichnet.  Der  opern- 
hafte  Charakter  des  antiken  Dramas,  wenn  wir  uns  dieses  Aus- 
drucks bedienen  wollen,  wird  hierdurch  nur  um  so  mehr  gesteigert; 
denn  dass  die  Oper  unserer  jetzigen  Musikepoche  das  einst  sehr 
beliebte  Melodrama  so  gut  wie  aufgegeben,  ist  hierbei  gleichgültig. 
Wiederholt  aber  muss  darauf  aufmerksam  gemacht  werden,  dass, 
obwohl  das  musikalische  Element  im  antiken  Drama  einen  ausser- 
ordentlich weiten  Umfang  hat,  dennoch  der  poetische  Text  als 
die  Hauptsache  betrachtet  wurde.  Indess  müssen  wir  nach  der 
von  Plutarch  de  mus.  meist  nach  Aristoxenus  gegebenen  Dar- 
stellung aunehmen,  dass  seit  der  letzten  Zeit  des  peloponnesischen 
Krieges  der  Tragiker  in  einzelnen  Stellen  seines  Stückes  dem 
lediglich  musikalischen  Genüsse  des  Publicums  auf  Kosten  des 
poetischen  Inhalts  eine  bevorzugte  Stellung  einräumte.    Es  sind 
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dies  die  unter  dem  Namen  der  „exrjvixr}  powfcxij"  von  Aristoxe- 
nas  so  sehr  gegen  die  frühere  Weise  der  tragischen  Musik  herab- 
gesetzten monodischen  Partien  ohne  antistrophische  Responsion, 
welche  wir  bei  Euripides  und  auch  in  den  letzten  Stücken  des 
Sophokles  (Trachinierinnen,  Philoctet,  Oedipus  Coloneus)  antreffen; 
wir  wissen  auch  aus  anderen  Indicien,  dass  diese  6xr\vixi\  pov- 
öixri  eine  Herübernahme  der  inzwischen  aufgekommenen  Compo- 
sitionsmanier  der  neueren  Nomosdichter  Philoxenus  und  Timo- 
theus in  die  Tragödie  ist. 

2.  Eine  Vereinigung  der  Poesie  und  Musik  mit  Ausschluss 
der  Orchestik  ist  die  monodische  Lyrik.  Die  ausgebildetste 
Kunstform  derselben  ist  der  Nomos,  ein  Sologesang  entweder 
unter  Begleitung  der  xid-aga  oder  der  avXoC,  und  hiernach  als 
xi&aQ<pdla  oder  avX&Öüc,  kitharodischer  oder  aulodischer  Nomos 
unterschieden.  Ist  gleich  der  Chorgesang  in  seinem  Ursprünge 
älter,  so  ist  doch  dem  Sologesänge  des  Nomos  früher  als  jenem 
eine  kunstmässige  Pflege  und  Ausbildung  zu  Theil  geworden. 
Ursprünglich  hat  er  eine  lediglich  sacrale  Bestimmung  und  ist 
namentlich  an  die  apollinischen  Feste  und  Cultusstätten  gebunden. 
Er  ist  die  alte  Kunstform  der  pythischen  Agonen,  von  denen  der 
Chorgesang  ausgeschlossen  blieb.  Später  erweitert  und  verwelt- 
licht sich  sein  Gebiet;  noch  vor  der  Zeit  des  peloponnesischen 
Krieges  hat  er  überall  Zutritt  gefunden  und  der  Nomossänger  ist 
der  Musik-Virtuose  xat  i&xyv.  Es  ist  dies  der  Zweig  der  alten 
fiovöLxij,  in  welchem  mehr  als  irgendwo  anders  die  Poesie  all- 
mählich vor  der  Musik  herabgedrängt  wurde  und  die  Vocalmusik 
des  Alterthums  eine  dem  heutigen  Standpuncte  der  Musik  ver- 
hältnissmässig  nahe  stehende  Freiheit  und  Selbstständigkeit  ge- 
wann. Dass  sich  diese  Stellung  der  Musik  aus  dem  Nomos  der 
Kitharoden  auch  in  den  Dithyramb  und,  wie  schon  oben  gesagt, 
in  die  öxrjvixrj  (lovOtxrj  der  neueren  Tragödie  eindrängte,  kann 
nicht  auffallen.  Sowohl  die  alten  Komiker  wie  der  spätere  Kunst- 
theoretiker Aristoxenus  betrachten  diese  Richtung  der  Musik 
nicht  mit  Wohlgefallen;  Aristoxenus  stellt  die  Componisten  der 
alten  chorischen  Musik  sowohl  in  der  Lyrik  (Pindar,  Simonides, 
Pratinas)  wie  im  Drama  (Phrynichus  und  Aeschylus)  als  die  auch 
für  seine  Zeit  ausschliesslich  nachzuahmenden  Vorbilder  hin. 

Der  Kunstgattung  nach  gehört  auch  die  monodische  Lyrik 
des  Archilochus,  Mimnermus,  des  Alcäus,  der  Sappho,  des  Ana- 
kreon  u.  s.  w.  dem  Nomos  an,  nur  dass  diese  Compositionen 
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antistrophisch,  die  Nonioi  alloiostrophisch  sind.  In  der  späteren 
Zeit  wird  diese  Gattung  hauptsächlich  in  der  Skolien-Poesie  fort- 
gesetzt. Auch  derjenige  Zweig  der  chorischen  Poesie,  welcher 
der  Orchestik  entbehrt,  ist  hierher  zu  rechnen.  Dies  sind  die 
vom  „stehenden"  Chore  gesungenen  Hymnen,  namentlich  die  svx- 
ttxol  vfivoi,  in  denen  sich  auch  vorwiegend  die  ebengenannten 
Vertreter  der  monodischen  Lyrik,  Alcäus,  Sappho,  Anakreon,  ver- 
sucht haben. 

3.  Durch  vollständige  Emancipation  der  Musik  von  der  Poesie 
entsteht  die  antike  Instrumental  -  Musik.  Fremde  Einflüsse, 
nämlich  die  als  Schule  des  Olympus  bezeichneten  Auleten  des 
barbarischen  Kleinasiens  sind  die  unmittelbare  Ursache  griechi- 
scher Instrumentalmusik;  mit  Berücksichtigung  ihrer  besonderen 
Eigenthümlichkeit  aber  ist  dieselbe  als  eine  Abzweigung  des 
Nomos  aufzufassen,  der  auch  sonst,  wie  wir  gesehen,  eine  unver- 
kennbare Hinneigung  zur  selbstständigen  Entwicklung  der  Musik 
zeigt.  Die  früheste  Art  der  Instrumentalmusik  ist  der  auletische 
Nomos,  der  sich  dadurch  aus  dem  aulodischen  Nomos  abgezweigt 
hatte,  dass  die  Melodie  der  zur  Begleitung  der  avXoC  gesungenen 
Worte  von  einem  die  Stimme  führenden  avXog  als  Lied  ohne 
Worte  vorgetragen  wurde.  Durch  den  berühmten  Musiker  Saka- 
das  zur  Zeit  des  Solon  und  Stesichorus  fand  der  auletische  No- 
mos neben  dem  kitharodischen  Nomos-Gesange  im  Agon  von 
Delphi  eine  Stätte.  Dies  ist  das  eigentliche  Gebiet  der  griechi- 
schen Instrumental-Virtuosen,  wie  des  von  Pindar  in  einem  Epi- 
nikion  gefeierten  Midas.  Eine  ähnliche  durch  Saiteninstrumente 
ausgeführte  Instrumentalmusik,  die  xi&ccQi<suxrj  und  der  kitha- 
ristische  Nomos,  hat  sich  erst  nach  dem  aulodischen  entwickelt, 

—  die  Töne  der  Blasinstrumente,  die  in  ihrer  Weichheit  der 
menschlichen  Stimme  näher  stehen,  konnten  eher  die  Gesang- 
stimme darstellen  als  die  härteren  Töne  der  griechischen  Kithara. 
Eine  Vereinigung  der  Auletik  und  Kitharistik  zu  einem  ge- 
mischten Nomos  scheint  erst  dem  Ende  der  klassischen  Zeit 
anzugehören. 

Was  uns  von  Instrumental-Compositionen  berichtet  wird,  zeigt 
ein  ganz  unmittelbares  Anlehnen  an  irgend  eine  bestimmte  Vocal- 
musik.  So  ist  der  auletische  Nomos  Pythios  des  Sakadas  ein  die 
einzelnen  Scenen  mimetisch  darstellender  Kampf  des  Apollo  mit 
dem  pythischen  Drachen:  die  Durchspähung  des  Kampfplatzes 

—  die  Herausforderung  zum  Kampfe  —  der  Kampf  selber  und  die 
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Bewältigung  des  Ungeheuers  u.  s.  w.  Die  antike  Instrumentalmusik 
wird  diese  und  ähnliche  Scenen  dem  Zuhörer  schwerlich  auf  eine 
andere  Weise  haben  vorführen  können,  als  indem  sie  ihm  Remi- 
niscenzen  aus  einem  bestimmten  kitharodischen  oder  aulodischen 
Nomos,  der  den  Gegenstand  auf  dem  Gebiete  der  Vocalmusik  mit 
Hülfe  der  Worte  darstellte,  vorführte.  Die  antike  Instrumental- 
musik mochte  dem  Virtuosen  oft  die  erwünschte  Gelegenheit  ge- 
ben, das  Publicum  durch  Kunstfertigkeit  in  Erstaunen  zu  setzen, 
aber  der  eigentliche  Schwerpunct  der  alten  musischen  Kunst  ist 
die  Vocalmusik  und  hier  wiederum  vorwiegend  die  chorische  Lyrik 
und  Dramatik. 

4.  Wie  sich  in  der  Instrumentalmusik  die  Musik  von  der 
Poesie  emancipirt  hat,  so  giebt  es  schon  früh  in  der  Kunst  der 
Alten  einen  Zweig,  in  welchem  die  blosse  Poesie  ohne  Be- 
theiligung der  Musik  auftritt,  die  tyikol  Xoyot  i^ifisrQOL.  Dies  ist 
das  durch  die  Rhapsoden  vorgetragene  recitirende  Epos.  Ur- 
sprünglich wurden  freilich  auch  die  epischen  Gedichte  nicht  von 
Rhapsoden  oder  von  Declamatoren,  sondern  von  aoidoi  vorgetra- 
gen, die  ihre  „xkea  avÖQcov"  unter  Begleitung  eines  Saiteninstru- 
mentes sangen.  Diese  epischen  Sänger  der  vorhomerischen  Zeit 
sind  den  alten  Sängern  des  kitharodischen  Nomos  nahe  verwandt; 
auch  die  frühesten  epischen  Stoffe  scheinen  von  denen  des  No- 
mos nicht  sehr  verschieden  gewesen  zu  sein;  einen  Hauptunter- 
schied bildete  Zweck  und  Veranlassung  des  Gesanges;  denn  der 
Nomos  wurde  zur  Ehre  der  Götter  an  heiliger  Stätte  gesungen, 
die  xXia  avdQmv  sang  man  zur  Erhöhung  der  Festesfreude  vor 
den  Fürsten  und  Edlen.  Doch  gehören  weitere  Andeutungen 
über  die  Verwandtschaft  des  Nomos  und  des  ältesten  epischen 
Gesanges  nicht  hierher.  Zur  Zeit  des  Terpander  hatte  sich  der 
kitharodische  Nomos  seinen  frühesten  Anfängen  gegenüber,  die 
durch  die  sagenhaften  Namen  Chrysothemis  und  Philammon  be- 
zeichnet sind,  im  Ganzen  nur  wenig  verändert,  aber  schon  lange 
vor  Terpander  haben  sich  die  xXia  dvdgcov  von  der  Kithara  und 
dem  Gesänge  frei  gemacht  und  an  die  Stelle  des  aoidog  mit  der 
Kithara  ist  der  declamirende  gcuftadog  mit  dem  Stabe  getreten, 
der  im  classischen  Griechenthuine  eine  nicht  minder  bedeutende 
Stelle  als  der  Musiker  und  Schauspieler  einnimmt.  Die  epische 
Poesie  gehört  seitdem  nur  dem  Vortrage  der  Declamatoren  an; 
denn  es  ist  wohl  nur  vorübergehend,  dass  die  Terpandriden  statt 
eigner  Nomos-Dichtungen  eine  Partie  des  homerischen  Epos  in 
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Musik  setzen  und  an  den  Agonen  als  Melos  vortragen.  Aber 
auch  die  Poesien  lyrischer  Dichter,  die  zunächst  für  melischen 
Vortrag  bestimmt  waren,  werden  in  späterer  Zeit  gleich  den 
Epen  declamatorisch  vorgetragen.  So  berichtet  es  Plato  in  der 
Republik  von  den  Dichtungen  des  So  Ion.  In  der  alexandrinischen 
und  römischen  Zeit  hat  der  Dichter  aufgehört,  ein  Musiker  zu 
sein,  die  besseren  lyrischen  Dichtungen  dieser  Perioden  sind  ohne 
Rücksicht  auf  melischen  Vortrag  geschrieben,  —  freilich  sind  sie 
auch  nicht  für  Rhapsodenvortrag,  sondern  wie  die  lyrischen  Ge- 
dichte unserer  Tage  für  ein  lesendes  Publicum  bestimmt.  Nicht 
ganz  klar  ist  es,  wie  wir  uns  die  spätesten  dramatischen  Dich- 
tungen der  Griechen,  insbesondere  die  Stücke  der  neueren  atti- 
schen Komödie,  denken  sollen,  ob  sie  rein  declamatoriache  Schau- 
spiele wie  unsere  heutigen  Dramen  sind,  oder  ob  sie  noch  ein 
wenn  auch  geringes  melisches  Element  enthielten.  Die  ihnen 
nachgebildeten  Komödien  der  Römer  sind  reich  an  Cantica,  zu 
denen  nicht  der  Dichter,  sondern  ein  eigner  Musiker  die  Com- 
positionen  liefert  (schon  mit  den  Stücken  des  Euripides  soll  es 
sich  ähnlich  verhalten  haben);  wenn  die  Ueberlieferung  bei  Mar. 
Victor,  p.  105  G.  richtig  ist,  so  müssen  die  griechischen  Vorbilder 
bloss  auf  den  Dialog  beschränkt  gewesen  sein,  so  dass  die  Musik 
dieser  Stücke  in  einer  die  Zwischenacte  ausfüllenden  Instrumental- 
musik bestand. 

5.  Dass  es  auch  eine  von  der  Poesie  und  Musik  getrennte 
Orchestik,  eine  iffLXrj  oqxV^S,  gab,  sagt  Aristid.  p.  32  M.,  doch 
kann  dies  nur  eine  untergeordnete  und  schwerlich  eine  alte  Gat- 
tung der  musischen  Kunst  gewesen  sein.  Im  alexandrinischen 
Zeitalter  giebt  es  auch  eine  Verbindung  der  Orchestik  oder 
wenigstens  einer  sehr  lebendigen  Mimik  mit  der  Poe- 
sie, ohne  hinzutretende  Musik,  v^£ta  Ö£  Xtfeog  fiov^g  iitl  tcüv 
3toiripdtG)v  itsrä  it£7tXaG(i£vri$  VTtoxQiösag  olov  tg>v  Uoatddov  xoti 
xivcav  zoiovt&v"  Aristid.  I.  I.  vgl.  darüber  unten.  Der  Aus- 
druck 7t£7tka6^LBvi]s  vicoxQL^s&s  scheint  zwar  von  keiner  wirklichen, 
sondern  nur  einer  hngirten  Action  zu  reden,  etwa  einer  solchen, 
die  man  sich  beim  Lesen  dieser  Dichtungen  hinzudenken  muss. 
Aber  es  kann  wohl  kein  Zweifel  sein,  dass  im  alexandrinischen 
Zeitalter  die  i&vixol  Xoyoi  des  Sotades  und  Anderer  nicht  bloss 
gelesen,  sondern  auch  dargestellt,  und  zwar  mit  wirklicher  Action 
dargestellt  wurden.  Auch  die  gleichzeitige  neuere  Komödie  der 
Attiker  würde,  wenn  sie  den  oben  angegebenen  Charakter  hat, 
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in  diese  Kategorie  der  Dichtungen  gehören,  nur  scheint  die 
Mimik  der  frivolen  tavixol  Aoyot,  der  (pXvaxsg  und  xivaidol  eine 
noch  viel  lebendigere  gewesen  zu  sein.  Ihrem  Ursprünge  nach 
waren  auch  diese  Dichtungen  mit  Musik  verbunden,  denn  sie 
haben  sich  aus  dem  Vortrage  des  Magoden  herausgebildet,  der 
in  possenhafter  Vermummung  seine  obscönen  Lieder  von  Pauken 
und  Cymbeln  und  lysiodischen  Flöten  begleiten  liess.  Athen.  14, 
621  c.  648.  Aristoxen.  u.  Aristocles  de  mus.  bei  Athen.  14, 
620  d,  Hesych.  s.  v.  pccyadiq.  —  Noch  späteren  Ursprungs  ist 
die  Verbindung  der  Orchestik  mit  der  Musik  ohne  Poesie 
(blosser  Instrumentalmusik)  in  dem  Pantomimus.  Dies  Product 
der  romischen  Zeit  entspricht  bereits  völlig  unserem  Ballet;  mit 
der  fiovöLxri  ts%vrj  der  classischen  Zeit  steht  es  in  keinem  Zu- 
sammenhange. 

§  7. 

Aristoxenische  Definition  des  Rhythmus. 

Posie,  Musik,  Orchestik  sind  die  Künste  der  Bewegung:  sie 
stellen  das  Schöne  nicht  fixirt  auf  einen  einzigen  Zeitpunkt  dar  (dies 
geschieht  in  der  Plastik,  Malerei  und  Architectur),  sondern  in 
dem  Nacheinander  der  Zeitmomente.  Das  poetische,  musikalische, 
orchestische  Kunstwerk  nimmt  also  stets  eine  bestimmte  Zeit 
ein,  in  der  es  zur  Darstellung  kommt.  Der  unserem  Geiste  im- 
manente Sinn  für  Ordnung  und  Gesetzmässigkeit  verlangt,  dass 
die  durch  ein  Kunstwerk  ausgefüllte  Zeit  eine  gesetzmassig  ge- 
gliederte sei,  und  dass  wir  uns  dieser  Zeitgliederung  durch  die 
Eigenaitigkeit  der  nach  einander  zur  Erscheinung  kommenden 
einzelnen  Momente  des  Kunstwerkes  bewusst  werden.  Die  so 
gegliederte  Zeit  heisst  Rhythmus,  der  nach  den  drei  verschiedenen 
Künsten  verschiedene  Bewegungsstoff  wird  von  Aristoxenus  als 
Rhythmizomenon  bezeichnet.  In  der  Musik  besteht  das  Rhyth- 
mizomenon  aus  auf  einander  folgenden  Klängen  und  Accorden,  in  der 
Poesie  wird  es  durch  die  Sylben,  Worte  und  Sätze  gebildet,  in 
der  Orchestik  durch  die  Bewegungen  der  Tanzenden.  An  diesen 
dreifachen  Substraten  muss  der  Rhythmus  wahrnehmbar  gemacht 
werden.  Dies  geschieht  durch  zweierlei.  Ein  jedes  der  Theile, 
aus  welchen  das  Rhythmizomenon  besteht:  der  einzelne  Ton,  die 
einzelne  Sprachsylbe,  die  einzelne  Bewegung  des  Tanzenden  muss 
eine  bestimmte  Zeit  einnehmen.  Dies  ist  die  einzelne  rhythmische 
Zeitgrösse.    Die  Ordnung  innerhalb  dieser  rhythmischen  Zeit- 
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grossen  wird  den  Sinnen  desjenigen,  welchem  das  Kunstwerk 
vorgeführt  werden  soll,  dadurch  vernehmlich  gemacht,  dass  die 
einzelnen  Theile  des  Rhythmizomenons  mit  ungleicher  Stärke  zur 
Erscheinung  kommen.  So  lassen  sich  verschiedene  Gruppen  der 
zu  einander  in  Beziehung  stehenden  Theile  des  Rhythmizomenons 
unterscheiden;  die  stärker  hervorgehobenen  Theile  bezeichnen  die 
Grenzen  rhythmischer  Abschnitte.  Man  nennt  dies  rhythmische 
Accente. 

Bestimmte  Zeitgrössen  und  bestimmte  rhythmische  Accente 
sind  die  beiden  Elemente  des  Rhythmus. 

Aristoxenus  lehrt  ferner,  dass  die  Art  und  Weise  wie  die 
verschiedenen  Rhythmizomena  den  Rhythmus  zur  Erscheinung 
bringen,  eine  verschiedene  ist.  Sie  ist  eine  andere  im  Rhythmi- 
zoraenon  der  Töne  und  eine  andere  im  Rhythmizomenon  der  ge- 
sprochenen oder  declamirten  Poesie,  und  wieder  eine  andere  in 
dem  Rhythmizomenon  der  Tanzbewegungen.  Ueber  die  letzteren 
stehen  uns  die  Angaben  des  Aristoxenus  nicht  mehr  zu  Gebote. 

§  8. 

Rhythmus  der  Declamation. 

Was  wir  mit  den  aus  der  Periode  des  Minneliedes  stam- 
menden Ausdrücken  „Singen  und  Sagen"  bezeichnen,  d.  i.  ge- 
sungene und  recitirte  Poesie,  dafür  ist  schon  von  Aristoxenus  der 
richtige  Wesensunterschied  angegeben.  Der  Gesang  ist  nach 
ihm  ein  in  vernehmlichen  Intervallen  fortschreitendes  Melos,  eine 
Bewegung  der  Stimme,  welche  auf  jeder  Tonstufe  irgend  eine 
Zeit  lang  stehen  bleibt  und  von  dieser  zu  einer  anderen  aufsteigt 
oder  abwärts  schreitet.  Der  Uebergang  von  einer  Tonstufe  zur 
anderen  nimmt  eine  unendlich  kleine  Zeit  in  Anspruch;  nach 
dieser  eine  unmerkliche  Zeitdauer  einnehmenden  Bewegung  des 
Ueberganges  erfolgt  das  Ausruhen  der  Stimme  auf  irgend  einer 
Tonstufe,  welches  wieder  eine  messbare  Zeitdauer  erheischt.  Dies 
ist  der  Vorgang  in  der  Bewegung  der  Stimme,  wenn  wir  singen 
oder  auch,  wenn  wir  Instrumentalmusik  machen.  Wenn  wir  da- 
gegen sprechen,  so  ist  dies,  wie  Aristoxenus  will,  ebenfalls  ein 
Melos,  denn  indem  wir  Sylben  von  verschiedener  Accenthöhe  aus- 
sprechen, bewegt  sich  die  Stimme  nicht  minder  wie  beim  Ge- 
sänge von  einer  höheren  zur  niederen  oder  umgekehrt  von  einer 
niederen  zur  höheren  Tonstufe.    Ein  anderer  griechischer  Schrift- 
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steller,  Dionysius  von  Halikarnass  bemerkt,  dass  sieh  beim 
Sprechen  Intervalle  von  dem  Umlange  einer  Quinte  ergeben. 
Wir  modernen  Menschen  vernehmen  in  unserer  Sprache  wohl 
noch  umfangreichere  Intervalle:  es  ist  nicht  selten,  dass  dieselben 
in  erregter  Rede  die  Grösse  einer  Octave  und  darüber  haben. 

Also  Intervalle  kommen  auch  beim  Sprechen  vor.  Der 
Unterschied  des  Sprechens  vom  musikalischen  Melos  besteht  aber 
darin,  dass  die  Intervallverschiedenheiten  des  letzteren  durch  die 
Gesetze  der  Kunst  bedingt  werden,  während  sie  beim  Sprechen 
nichts  Künstlerisches,  sondern  etwas  durch  die  natürliche  Beschaffen- 
heit der  Sprache  Gegebenes  sind.  Andere  physiologische  Vorgänge, 
welche  beim  Unterschiede  des  Sprechens  und  Singens  in  Frage 
kommen,  dürfen  wir  hier  unberührt  lassen.  Auf  einer  durch- 
aus richtigen  Beobachtung  beruht  aber  die  Angabe  des  Aristoxenus, 
dass  die  Sprechstimme  eine  continuirliche  Bewegung  im  Ueber- 
gange  von  höheren  zu  tieferen  Tonstufen  und  umgekehrt  aus- 
führt —  eine  continuirliche  Bewegung  derart,  dass  uns  die 
Sprechstimme  niemals  auf  einem  Intervalle  so  lange  zu  ruhen 
scheint,  dass  wir  die  hier  thatsächlich  vorkommende  Zeitdauer 
einer  Sylbc  im  Verhältnisse  zu  den  folgenden  Sylben  bemessen 
können.  Die  Singstimme  führt  messbare  Klänge  auf  den  ver- 
schiedenen Tonstufen  aus,  die  Uebergänge  von  einem  zum  andern 
*  Klange  sind  unendlich  klein.  Die  Zeitdauer,  welche  die  Sylben 
der  Sprechstimme  einnehmen,  sind  freilich  nicht  unendlich  klein, 
aber  doch  nicht  gross  genug,  dass  uns  ein  Mass  zu  Gebote 
stünde,  womit  die  eine  Sylbe  im  Verhältnisse  zur  anderen  ge- 
messen werden  könnte.  Nur  eine  Ausnahme  statuirt  Aristoxenus, 
wenn  nämlich  in  bestimmten  Affecten  der  Sprechende  auf  irgend 
einer  Sylbe  länger  verweilt. 

So  giebt  es  für  die  gesungenen  Sylben  ein  bestimmtes  rhyth- 
misches Mass;  von  den  Sylben  der  Sprechstimme,  der  Recitation 
oder  Declamation,  lässt  sich  dagegen  nur  angeben,  dass  die  eine 
Sylbe  länger  als  eine  andere,  aber  nicht  um  wie  viel  sie  länger 
oder  kürzer  ist.  Die  einzelne  gesprochene  Sylbe  lässt  sich  einem 
genauen  rhythmischen  Masse  nicht  unterwerfen. 

Aus  dieser  Angabe  des  Aristoxenus  geht  unwiderleglich 
hervor,  dass  das  Sprechen,  Recitiren,  Declamiren  in  der  Sprache 
der  alten  Griechen  genau  derselbe  Vorgang  war  wie  in  der  Sprache 
der  modernen  Menschen.  Auch  wir  vermögen  nur  dies  anzugeben, 
dass  beim  Sprechen  und  Declamiren  in  unserer  modernen  Sprache 
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die  eine  Sylbe  länger  oder  kürzer  als  die  andere  ist,  aber  die 
Verschiedenheit  der  Sylbenlänge  lässt  sich  nicht  auf  ein  bestimmtes 
Mass  zurück  führen.  Versucht  man  ein  Gedicht  so  zu  lesen,  dass 
etwa  die  lange  Sylbe  den  doppelten  Zeitumfang  der  kurzen  hat, 
so  wird  die  Declamation  ausserordentlich  pedantisch  klingen,  wird 
im  höchsten  Grade  manierirt  und  unnatürlich  erscheinen.  Mit 
Recht,  denn  in  der  Natur  des  Sprechens  sind  solche  Masse  der 
Vocalliingen  und  Vocalkürzen  nicht  begründet.  Erst  dadurch, 
dass  ein  Gedicht  zum  Gesänge  wird,  wird  den  Sylben  eine  be- 
stimmte Zeitdauer,  nämlich  der  langen  die  doppelte  Dauer  der 
kurzen,  zugewiesen.  Ausserhalb  des  Gesanges,  beim  Recitiren 
eines  Gedichtes,  sind  diese  bestimmten  Sylbenmasse  in  der  antiken 
wie  in  der  modernen  Sprache  in  keiner  Weise  begründet 

-  Hieraus  folg^  dass  wir  mit  Unrecht  für  unsere  Recitations- 
poesie  dreizeitige  Trochäen,  vierzeitige  Daktylen  und  andere  Vers- 
fusse  eines  bestimmten  rhythmischen  Masses  statuiren.  Solche  der 
Zeit  nach  messbare  Versfüsse  gibt  es  in  der  recitirten  Poesie 
nicht.  Von  den  rhythmischen  Momenten  des  recitirten  Verses 
ist  nur  der  rhythmische  Ictus  vernehmlich,  die  Zeit  welche 
zwischen  zwei  Ictussylben  liegt  (die  Zeitdauer  des  Versfusses) 
entzieht  sich  unserer  Wahrnehmung.  Wir  können  nicht  sagen 
um  wie  viel  die  Zeitdauer  eines  Versfusses  grösser  als  die  des 
anderen  ist. 

Aristoxenus  spricht  hierüber  in  der  ersten  Harmonik  §  26  ff. 
Er  unterscheidet  zwei  Arten  der  topischen  Bewegung  der  Stimme, 
topische  Bewegung  deshalb  genannt,  weil  die  Stimme  einen  Raum 
(to'äos)  von  der  Tiefe  nach  der  Höhe  oder  umgekehrt  von 
der  Höhe  nach  der  Tiefe  zu  schreiten  scheint,  wenn  sie 
sich  von  einem  tieferen  zu  einem  höheren  Intervalle  oder  um- 
gekehrt bewegt.  Die  beiden  Arten  der  topischen  Bewegung 
heissen  bei  Aristoxenus  6vve%qg  (continuirliche)  und  diaöTTjfiattx^ 
(discontinuirliche).  „In  continuirlicher  Bewegung  durchschreitet 
die  Stimme  einen  Raum  (so  erscheint  es  wenigstens  der  sinnlichen 
Wahrnehmung)  in  der  Weise,  dass  sie  nirgends  länger  verweilt, 
auch  nicht  (wenigstens  nicht  nach  dem  Eindrucke  der  Empfindung) 
an  den  Grenzen,  sondern  continuirlich  bis  zum  Aufhören  sich 
fortbewegt." 

„In  der  zweiten  Art  der  Bewegung,  der  discontinuirlichen, 
scheint  sie  sich  in  der  entgegengesetzten  Weise  zu  bewegen. 
Beim  Fortschreiten  nämlich  bleibt  sie  auf  einer  bestimmten  Ton- 
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höhe,  dann  wieder  auf  einer  anderen.  Und  wenn  sie  dies  ununter- 
brochen thut  —  ich  meine  ununterbrochen  der  Zeit  nach  — 
dergestalt,  dass  sie  die  Stellen,  an  welchen  eine  Tonstufe  an  die 
andere  grenzt,  un bemerkbar  durchschreitet,  auf  den  Tonstufen 
selber  aber  verweilt  und  bloss  diese  vernehmbar  werden  lässt, 
so  sagen  wir  von  ihr,  sie  führe  eine  Melodie  aus  und  befinde 
sich  in  discontinuirlicher  Bewegung". 

„Beides  aber,  was  wir  hier  als  Bewegung  bezeichnet,  müssen 
wir  in  dem  Sinne  auffassen,  wie  es  sich  unserer  sinnlichen  Wahr- 
nehmung gegenüber  darstellt;  ob  es  möglich  oder  unmöglich  ist, 
dass  die  Stimme  sich  von  einer  Tonstufe  zur  anderen  bewege 
und  dann  eine  Zeit  lang  auf  einer  Stufe  verharre,  das  ge- 
hört einer  anderen  Untersuchung  an  und  ist  für  unsere  Wissen- 
schaft der  Harmonik  unwesentlich:  wie  es  sich  auch  verhalte,  es 
macht  wenigstens  für  die  Scheidung  der  emmelischen  Bewegung 
der  Stimme  von  der  nicht  emmelischen  dasselbe  aus". 

[Mit  den  Worten  sxiQag  itixl  öxsifje&g  xal  itQog  xrjv  iveöxmtfav 
n^ay^azsCav  ovx  avayxalov  verweist  Aristoxenus  auf  seine  Vor- 
lesung über  Rhythmik,  in  deren  Eingange  (dem  nicht  mehr  er- 
haltenen ersten  Buche  der  rhythmischen  Stoicheia)  die  verschiedenen 
Arten  des  Rhythmus,  der  Rhythmus  der  gesagten  und  der  gesungenen 
Verse,  auseinander  gesetzt  wurde.  Vergl.:  Rhyth.  lib.  II  mit 
"Oxi  fuv  xov  Qv&pov  nkeCovig  siöt  tpvöeig  xal  noia  xig  avxmv 
ixdötrj  xal  dia  xivag  aixlag  xrjg  avxrjg  hv%ov  JtQogfiyoQtag  xal  xi 
avxmv  ixdöXTj  vnoxsixai,  iv  xolg  $(17Cqo6&ev  eiQuiUvov.] 

„Kurz,  wenn  die  Bewegung  eine  solche  ist,  dass  sie  den 
Eindruck  auf  das  Gehör  macht,  als  ob  sie  nirgends  ruhig  ver- 
weile, so  nennen  wir  dieselbe  eine  continuirliche;  wenn  sie  aber 
den  Anschein  gewährt,  als  ob  sie  an  einer  Stelle  ruhig  verweile, 
darauf  einen  Ort  von  einer  Tonstufe  zur  anderen  durcheile,  und 
wenn  sie  dies  fortwährend  abwechselnd  bis  zum  Aufhören  zu 
thun  scheint,  dann  nennen  wir  diese  Bewegung  eine  discon- 
tinuir  liehe". 

„Die  continuirliche  Bewegung  nun  heisst  bei  uns  Sprechen, 
denn  wenn  wir  uns  mit  einander  unterreden,  dann  macht  die 
Stimme  eine  derartige  topische  Bewegung,  dass  sie  den  Anschein 
erweckt,  als  ob  sie  an  keiner  Stelle  anhalte.  In  der  zweiten 
Art  der  Bewegung,  der  discontinuirlichen,  zeigt  sich  das  ent- 
gegengesetzte, indem  sie  vielmehr  den  Eindruck  macht,  als  ob 
sie  an  bestimmten  Stellen  ruhig  verweile;  von  demjenigen  aber, 
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der  dies  zu  thun  scheint,  sagen  wir  alle  nicht  mehr,  dass  er 
spreche,  sondern  dass  er, singe". 

„Dem  entsprechend  vermeiden  wir  es,  beim  Reden  die 
Stimme  ruhig  anzuhalten,  wir  müssten  denn  etwa  durch  eine 
leidenschaftliche  Erregtheit  getrieben  werden,  in  eine  derartige 
Bewegung  zu  verfallen.  Beim  Singen  aber  vermeiden  wir  ge- 
rade umgekehrt  die  continuirliche  Bewegung  und  suchen  die 
Stimme  so  viel  als  möglich  verweilen  zu  lassen,  denn  je  mehr 
wir  jeden  Ton  als  ein  für  sich  geordneten,  einheitlichen  und 
stetigen  zum  Vorschein  kommen  lassen,  um  so  klarer  wird  das 
Melos  von  der  sinnlichen  Wahrnehmung  aufgefasst." 

Der  um  die  Interpretation  der  Aristoxenischen  Rhythmik  hoch- 
verdiente Pariser  Academiker  H.  Weil  bezweifelt*),  dass  die  vor- 
liegende Stelle  der  Aristoxenischen  Harmonik  die  Berechtigung 
gebe  den  Unterschied  „der  gesungenen"  und  „der  gesagten  Verse", 
in  der  Weise  wie  ich  es  gethan,  vom  Rhythmus  zu  fassen. 
Aber  die  ausdrückliche  Erklärung  des  Aristoxenus:  »My&  Gws- 
örrixcog  xatä  rov  %qovov"  „ich  will  das  Wort  continuirlich  von 
der  Zeit  verstanden  wissen",  scheint  keinen  Zweifel  obwalten 
zu  lassen,  dass  wir  die  diastematische  und  die  continuirliche  Be- 
wegung der  Stimme  im  rhythmischen  Sinne  zu  verstehen  haben. 
Diese  rhythmischen  Unterschiede  konnten  in  einem  Werke  über 
das  Melos  nur  angedeutet,  nicht  eingehend  besprochen  werden, 
und  eben  dies  ist  der  Grund  weshalb  Aristoxenus  im  weiteren 
Verlaufe  mit  den  Worten:  „exiQag  iötl  öxeifteag  xal  TtQog  xt\v 
ivs6t(o6av  XQayfiattiav  ovx  avayxatov"  auf  die  Einleitung  seiner 
Vorlesungen  über  den  Rhythmus  verweist**). 

*)  Journal  des  Savants  Fevrier  1884  p.  116. 

**)  Bei  Aristeides  p.  7  M.  werden  drei  Arten  der  Stimmen  unterschieden: 
rj  (isv  ovvt%Ti$,  fi  8h  Siaarr](iatiyiij,  r\  8h  (isarj.  avvsxrjg  l*>hv  ow  iozi  r)  zag 
ts  dvsasig  xal  zag  imzdasig  XsXrj&ozoag  8id  zs  zä%ovg  Tcoiovfisvr) ,  diu- 
OTMfMmxi?  8s  r\  zag  (ihv  xdasig  mavsoag  s*%ovea,  za  8h  zovzmv  ftszqa  lelrjftozce, 
ftsarj  8b  r\  ig  dfiwoiv  avynsifisvr}.  f\  fihv  ovv  ovvs%r\g  taziv  y  8iaXsy6fis&at 
psor)  8h  y  zag  zav  noirj^dtav  dvayvdasig  noiovusda,  SiaozTHiazixri  8s  xara 
fiiaov  zäv  dnXäv  cpcovmv  nocet  notovpivj]  Staozrjfiaza  xal  fiovdg,  rjztg  xal 
psladtxi]  xaXstzat.  Eine  Dreitheilung  auch  bei  Porphyrius  ad  Ftol.  p.  239: 
$v  zy  Xoyvny  wavy  ccXXctt  psv  siotv  cct  ixzdösig  xal  ovezoXal  zav  ovXXaßav, 
at  zs  (iwKQOztjzsg  xal  at  ßoa%vzr\zsg ,  aXXcu  8s  at  za%vzyzsg  xai  at  ßoadv- 
zrizsg,  aXXai  8s  6&vzr}zsg  xal  ßaovzrjzsg.  roiav  ovv  zd£sav  Qsaoovfisvav 
zaig  fisv  %qi^zai.  r\  Qvd-fiixr],  zaig  8s  y  ftcr^txry,  zaig  8s  y  dvayvaeziny  nsol 
zyv  noiav  rcQotpoQav  zav  Xs&sav  TCQayfuczsvopsvy.  Aehnlich  auch  Manuel 
Bryennios  p.  502. 
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§  9- 

Rhythmus  der  Kunst  und  Rhythmus  ausserhalb  der  Kunst. 

Den  Inhalt  des  zweiten  Buches  soll  der  iv  ftovöixfj  xaxxo- 
fievog  Qv&pog  bilden,  während  das  erste  Buch  den  Rhythmus  im 
weiteren  Sinne  gefasst  und  auch  den  in  der  Natur  vorkommen- 
den Rhythmus  behandeUt  hatte.  Dies  sagt  Aristoxenus  selber  zu 
Anfang  des  zweiten  Buches 

.  "Chi  plv  xov  Qv&fiov  tcIslovs  dal  <pv0£is  xal  noCa  xtg  avxäv 
exdöxrj  xal  did  xivag  aixiag  xrjg  avxijg  £xv%ov  7CQo6rjyoQLccg 
xkIxl  avx&v  ixdöXTj  vnoxuxai,  iv  x.oXg  ^tiqoö^ev  ELQrjpevov, 
vvv  81  rmlv  negl  avxov  Xexxeov  xov  iv  ^lovöixf}  xaxxopivov 

Eine  ganz  kurze  Aufzählung  dieser  verschiedenen  tpvösig  des 
Rhythmus  findet  sich  in  der  Einleitung  des  Aristides  p.31  Meib.: 
„Wir  gebrauchen  das  Wort  Rhythmus  1)  von  unbeweglichen 
Gegenständen,  z.  B.  wenn  wir  von  einer  Bildsäule  sagen,  sie  sei 
eurhythmisch;  2)  von  allen  sich  bewegenden  Gegenständen,  z.  B. 
wenn  wir  sagen,  dass  einer  eurhythmisch  geht;  3)  im  eigent- 
lichen Sinne  gebrauchen  wir  Rhythmus  von  der  Stimme,  und  in 
diesem  Sinne  ist  der  Rhythmus  Gegenstand  unserer  Betrachtung." 
Weiter  heisst  es  dann:  „Der  Rhythmus  wird  vermittels  dreier 
Sinne  empfunden:  1)  durch  das  Gesicht,  z.  B.  beim  Tanze,  2) 
durch  das  Gehör,  z.  B.  beim  Gesänge,  3)  durch  das  Gefühl,  z.  B. 
die  Bewegungen  des  Pulses.  Der  musikaliche  Rhythmus  wird 
aber  nun  von  zwei  Sinnen,  dem  Gesicht  und  dem  Gehör  em- 
pfunden." Aehnlich  Longin.  proleg.  ad  Hephaest.  p.  139.  So  in- 
teressant m die  Auseinandersetzung  des  Aristoxenus  gewesen  sein 
mag,  aus  den  spärlichen  Notizen  des  Aristides  können  wir  uns 
keine  Vorstellung  davon  machen. 

In  den  „Elementen  des  musikalischen  Rhythmus"  1872  ver- 
suchte ich  den  Gedankengang  des  Aristoxenus  folgendermassen 
zu  restituiren: 

Ist  eine  unseren  Sinnen  wahrnehmbare  Bewegung  eine 
derartige,  dass  die  Zeit,  welche  von  derselben  ausgefüllt  wird, 
nach  irgend  einer  bestimmten  erkennbaren  Ordnung  sich  in 
kleinere  Abschnitte  zerlegt,  so  nennen  wir  das  einen  Rhythmus. 

Es  gibt  einen  Rhythmus  im  Leben  der  Natur  und  einen 
Rhythmus  der  Kunst. 

Von  den  in  der  Natur  wahrnehmbaren  Bewegungen  werden 
wir  z.  B.  die  des  Sturmwindes,  die  des  rauschenden  Wassers 
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eine  rhythmische  Bewegung  nicht  nennen  können.  Denn  wenn 
bei  diesen  Bewegungen  auch  gewisse  Abschnitte  oder,  wenn  wir 
wollen,  Einschnitte,  sich  wahrnehmen  lassen,  so  sind  doch  diese 
nicht  derart,  dass  sie  das  Gefühl  einer  geordneten  Bewegung 
in  uns  erwecken.  Dagegen  wird  die  Bewegung  des  Tropfenfalles 
eine  rhythmische  heissen  dürfen,  denn  die  dadurch  ausgefüllte 
Zeit  wird  bei  den  Intervallen  der  auf  einander  folgenden  Tropfen 
in  nahezu  gleichmässige  Abschnitte  getheilt  (wie  Cicero  vom 
Redner  3,  168  sagt:  Beim  Tropfenfalle,  weil  sich  hier  die 
Zwischenräume  wahrnehmen  lassen,  können  wir  von  einem  Rhyth- 
mus reden,  beim  Rauschen  des  Stromes  können  wir  es  nicht). 
Ebenso  erscheint  die  Bewegung  des  Pulsschlages  als  eine  rhyth- 
mische (Aristides  p.  31).  (Hätte  Aristoxenus  in  der  modernen 
Zeit  gelebt,  so  würde  er  auch  noch  die  Bewegung  des  schwin- 
genden Pendels  genannt  haben.) 

Es  ist  für  den  Rhythmus  wesentlich,  dass  die  auf  einander 
folgenden  Grenzscheiden  einzelner  Zeitabschnitte  nicht  so  weit 
aus  einander  liegen,  dass  wir  uns  ihrer  Zusammengehörigkeit 
nicht  anders  als  vermöge  einer  gewissen  Reflexion  bewusst  werden. 
Die  Zeit  des  Tages  zerfällt  in  Stunden  als  geordnete  Abschnitte, 
aber  es  ist  uns  unmöglich,  ein  unmittelbares  Bewusstsein  von 
der  Gleichheit  dieser  Zeittheile  durch  unsere  Sinne  zu  erhalten. 
Noch  weniger  werden  wir  die  gleichmässige  Eintheilung  des 
Jahres  durch  Tage  und  Monate,  so  empfindlich  sich  dieselbe 
auch  unseren  Sinnen  aufdrängt,  eine  rhythmische  nennen  können. 
Die  Sinne,  welche  zur  Wahrnehmung  des  in  der  Natur 
vorkommenden  Rhythmus  dienen,  sind  (wie  Aristides  excer- 
pirt)  der  Gesichts-,  der  Gehör-  und  der  Tastsinn. 

nAna$  plv  ovv  $v&nög  tqioI  rovrotg  cciG&rjrriQioig  vositai 

ctyft,  axofj,  a<p%. 
Der  Tastsinn  vermittelt  uns  die  Gleichmässigkeit  des 
Pulsschlages. 

Das  Gehör  die  Gleichmässigkeit  des  Tropfenfalles. 
Ohr   und  Auge  zusammen   vermittelt  uns  modernen 
Menschen  die  rhythmische  Bewegung  des  Pendels. 
Das  sind  dieselben  Sinne,  durch  welche  überhaupt  eine  Be- 
wegung wahrnehmbar  ist,  —  es  sind  dieselben,  durch  welche 
uns  der  Begriff  des  Geordneten  und  Gesetzmässigen,  des  Masses 
vermittelt  wird  und  die  deshalb  in  der  modernen  Physiologie  als 
die  „messenden  Sinne"  vor  den  übrigen  ausgezeichnet  werden. 
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§  10. 

Die  gesagten  Verse  in  der  griechischen  Kunst. 

Der  gesagte  Vers  hat  Versfüsse  so  gut  wie  der  gesungene 
Vers.  Aber  beim  gesagten  Verse  kommt  nur  die  Anzahl  der 
Versfüsse  durch  den  rhythmischen  Ictus  zum  Bewusstsein,  die 
Zeitdauer  des  einzelnen  Versfusses  entzieht  sich  demselben.  Als 
künstlerischer  Vortrag  kommt  die  gesagte  Poesie  bei  den  Griechen  in 
dreifacher  Form  vor:  1)  als  blosse  Declamation  im  Vortrage  der 
Rhapsoden,  namentlich  der  epische  Vers,  2)  als  Parakataloge  d.  h. 
als  Melodramatischer  Vortrag  (Declamation  unter  gleichzeitiger 
Instrumentalbegleitung)  namentlich  der  iambischen  Bühuenverse, 
3)  als  Declamation  in  Verbindung  mit  gleichzeitiger  Orchestik, 
besonders  bei  den  Ionischen  Versen  des  Sotades. 

1)  Rhapsoden-Declamation. 

Der  Rhetor  Dionysius  yon  Halikarnassus  hat  uns  über  den 
Vortrag  des  epischen  Hexameters  eine  werthvolle  Notiz  überliefert, 
die  er  einer  ungenannten  älteren  rhetorischen  Schrift  entlehnt. 
De  comp.  verb.  17  gibt  Dionysius  eine  Uebersicht  der  in  der 
Prosasprache  der  Redner  vorkommenden  gv&(iol  d.  i.  Versfüsse, 
und  hier  heisst  es  vom  Daktylus  und  Anapaest: 

fO  öl  aitb  paxQag  aQ%6psvog,  Xrjycav  ös  ig  zag  ßQuxsiag,  ddx~ 
tvXog  [iev  xaXeixai  .  .  .  Ot  fiivroi  Qv&pixol  xovxov  xov  itodbg 
xrjv  naxQccv  ßQa%vxiqav  elvaC  (pccöi  xqg  xeXEiag  (i.  e.  xijg  diörj^ov 
(laxQccg),  ovx  E%ovxsg  9h  sinelv  äoCcd,  xaXovöiv  avxr\v  aXoyov. 

"Exeqov  de  avxloxQoyov  xiva  xovxtp  Qvd-fia,  og  aitb  xcäv 
ßoa%eid>v  aQ^dfiEVog  iril  xrjv  akoyov  xeXevxo.  ,  xovxov  %(DQi6avxeg 
äitb  Tciiv  avanatöxav  (sc.  xeXelcov)  xvxXiqv  xaXovOi  itagadstyiia 
avxov  qtigovxsg  xoiovöe 

xi^vtai  itoXig  vtyiitvXog  xaxä  yäv. 

In  derselben  Schrift  de  comp.  verb.  20  spricht  Dionysius 
über  den  schönen  metrischen  Bau  des  Verses 

Av%ig  ineixa  itidovÖe  xvXlvöexo  Xäag  ävaidrjg: 
Ovyi  övyxaxaxsxvXißxai  rc5  ßaQEL  xrjg  its'xgag  r;  xav  ovopaxav 
avv&£0ig  .  .  .  "Knud1  enxaxaidexa  övXXaßmv  ovödiv  iv  x<p  tft^G), 
dexa  psv  slöi  ßQa%eiat  övXXaßai,  iitxd  de  fiovat  paxgai  xal  ovd' 
avxal  xeXeiol,  avayxr\  ovv  xaxEöitdö&ai  xal  6vGxeXX£Cd'ai  xijv 
<PQa6iv9  xjj  ßQa%vxy\xi  xav  övXXaßav  lyeXxopivriv  .  .  .  de 
fidXiCxa  xav  aXXav  ftavpd&iv  a£tov,  Qv&^ibg  ovÖEig  xäv  (laxgav 
o?  <pv6iv  i'^oi>(>t  niitXEiv  elg  [iezqov  i]qg>ov  .  .  .  iyxaxa^ii^iLXxai 
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tc5  tfr^o?  Ttkrjv  inl  xijg  xeXevxijg,  ot  dl  aXXoi  ndvxeg  siöl 
ÖaxxvXoi,  xal  ovxoi  ys  nagadediay^vag  £%ovxag  xovg  dXoyovg 
totixs  jtr/  noXv  diaytQsiv  ivCovg  xwv  xQo%ata)v  (so  dass  Einige 
diese  Daktylen  nicht  viel  von  den  Trochaeen  unterscheiden  oder: 
dass  nach  Einigen  der  Unterschied  zwischen  diesen  Daktylen 
und  den  Trochaeen  nicht  gross  ist).  Ovdlv  drj  xo  avxwtQaxxov 
iöxlv  evxqo%ov  xal  iitQupeQrj  xal  xaxaQQf.ov6av  tivai  xr\v  (pQaöiv 
ix  xoiovxov  6vyx£XQ0xritiei/r}V  Qv&tHov. 

Das  in  den  Handschriften  des  Dionysius  Oberlieferte  Wort 
xvxXog  hat  G.  Hermann  zu  xvxXiog  verbessert  und  von  dem 
dvditaiCxog  auch  auf  den  ddxxvXog  übertragen:  er  lehrt,  dass  die 
Daktylen  des  heroischen  Hexameters  nicht  volle  vierzeitige  Dak- 
tylen, soudern  kyklische  Daktylen  seien,  deren  Länge  eine  ge- 
ringere Zeitdauer  als  die  zweizeitige  Läuge  habe.  Sämintliche 
daktylische  Hexameter  enthalten  nach  G.  Hermann  kyklische, 
keine  vierzeitigen  Daktylen.  Hermann  denkt  dabei  an  die  „ge- 
sagten" Hexameter  des  Rhapsoden- Vortrages,  wie  auch  Dionysius 
von  Halikarnassus. 

August  Apel*)  in  seiner  Metrik  bezieht  den  kyklischen 
Daktylus  gerade  umgekehrt  auf  die  gesungene  Poesie.  Der 
kyklische  Daktylus  sei  nach  der  Ueberlieferung  des  Dionysius 
von  dem  Trochaeus  nicht  sehr  verschieden.  Wo  in  einem 
melischen  Metrum  trochaeische  mit  daktylischen  Versfüssen 
verbunden  seien,  da  sei  —  so  will  es  Apel  —  der  Daktylus  ein 
dreizeitiger  kyklischer,  dessen  Länge  den  Werth  einer  punctirten 
Note  habe.  August  Boeckh  war  in  seiner  ersten  Arbeit**)  über 
die  Pindarische  Metrik  der  Apelschen  Auffassung  zugethan. 
In  seinen  Metra  Pindari***)  leugnet  er,  dass  das  griechische 
Alterthum  Zeitmaasse  wie  unsere  punctirte  Noten  gekannt  haben 
solle.  Das  sei  gegen  die  Ueberlieferung  des  Aristoxenus.  „Inde 
universara  Apelii  doctrinam  ut  desperatam  prorsus  relinquere 
coepi." 

Friedrich  Bellermau,  Boeckhs  nächster  Nachfolger  im  Studium 
der  griechischen  Musiker,  zog  die  von  seinem  Vorgänger  als  ver- 
werflich bezeichnete  Lehre  August  Apels  \om  kyklischen  Daktylus 

*)  A.  Apel,  Aphorismen  über  Rhythmus  und  Metrum  Allgem.  musikal. 
Zeitung  1807.  1808.  Metrik  1814  und  1816. 

**)  A.  Boeckh ,  über  die  Veranlasse  des  Pindaros  in  Wolf  und  Buttmann 
Museum  der  Alterthumswissensch.  1808  S.  344. 

***)  A.  Boeckh,  de  metris  Pindari  1820  p.  105.  268. 
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als  einem  dreizeitigen  Versfusse  der  melisehen  Metra  wieder  her- 
vor und  brachte  sie  von  neuem  zu  grossen  Ansehen*). 

Die  im  Jahre  1854  begonnene  Metrik  der  griechischen 
Dramatiker  und  Lyriker  nebst  den  begleitenden  musischen  Künsten 
von  A.  Rossbach  und  R.  Westphal  hielt  sich  im  ersten  Theile 
von  Apels  kyklischem  Daktylus  fern,  ging  aber  im  zweiten  Theile 
(1856)  ganz  und  gar  mit  Friedrich  Bellermann,  indem  sie  einen 
mit  Trochaeen  in  demselben  Verse  verbundenen  Daktylus  als 

kyklischen  Daktylus  f  |j.J  j| 
bezeichnete.  Um  nicht  mit  Aristoxenus'  Ueberlieferuug,  dass  im 
Melos  die  Länge  das  Doppelte  der  Kürze  sei,  zu  collidireu, 
wurde  in  den  späteren  Arbeiten  Westphals  dem  kyklischen  Dak- 
tylus als  eine  mit  Aristoxenus'  Forderung  übereinkommende 
Messung  der  Notenwerth 

kyklischer  Daktylus  £  IJ^/1  JN 

vindicirt,  eine  Takt-Form,  in  welcher  die  beiden  ersten  Noten 
bei  ihrem  Triolenwerthe  sich  genau  wie  2  :  1  verhalten,  was 
aber  von  Apels  Schreibung  des  kyklischen  Daktylus  wohl  kaum 
merklich  verschieden  sein  wird**). 

*)  Friedrich  Bellermann,  die  Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen 
1847.   F.  Bellermann,  die  Hymnen  des  Dionysios  und  Mesomedes  1840. 

**)  Das  System  der  antiken  Rhythmik  von  Rudolf  Westphal  Breslau  1865 
S.  181  gibt  folgende  Darstellung:  „In  dem  von  Dionysius  von  Halikarnass 
compos.  verbor.  cap.  17  gegebenen  Verzeichnisse  der  metrischen  nodtg  sagt 
derselbe  bei  Gelegenheit  des  Daktylus:  die  Rhythmiker  stellen  den  Satz 
auf,  dass  die  anlautende  Länge  des  Daktylus  eine  /taxpa  aloyog  von  ge- 
ringerem Zeitumfange  als  die  volle  2 -zeitige  Länge  sei;  ebenso  sprechen 
sie  auch  von  einem  Anapaestus,  der  auf  die  paxoa  aloyog  auslautet  und  der 
von  ihnen  im  Gegensatz  zum  gewöhnlichen  4 -zeitigen  Anapaest  „der  kyk- 
lische"  genannt  würde,  —  ein  Name,  den  die  Neueren  auch  auf  den  Dak- 
tylus mit  irrationaler  Länge  ausgedehnt  haben.  In  einer  anderen  Stelle 
compos.  verbor.  cap.  20  wird  an  dem  Hexameter  Av&tg  i-nsira  nsdovSe 
xvlivdexo  luas  aveid^g  jene  Messung  der  Daktylen  dahin  näher  bestimmt, 
dass  dieselben  in  ihrem  Masse  den  Trochaeen  nahe  kämen  und  einen  leichten, 
beweglichen  und  fliessenden  Rhythmus  hätten.  Boeckh  hat  hiernach  in 
dem  kyklischen  Daktylus  einen  3 -zeitigen  Takt  von  dem  Umfange  des 
Trochaeus  erkannt.  Es  wird  also  der  mit  dem  schweren  Takttheile  begin- 
nende novg  tQiarjfiog  der  Alten  nichtbloss  durch  den  Trochaeus  und  Tribrachys, 
sondern  auch  durch  den  Daktylus  ausgedrückt: 

Trochaeus    1  l 
3 -zeitiger  {   Tribrachys  X  i 
Daktylus     X  i 

4* 
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Bernhard  Brill,,  Aristoxenus'  rhythmische  und  metrische  Mes- 
sungen im  Gegensatze  gegen  neuere  Auslegungen,  namentlich  West- 
phals  und  zur  Rechtfertigung  der  von  Lehrs  befolgten  Messungen. 
Mit  einem  Vorworte  von  Carl  Lehrs"  wendet  gegen  diese  Messung 
des  „kyklischen  Daktylus"  als  eines  Versfusses  der  melischen  Metra 
die  Thatsache  ein,  dass  ihr  von  Seiten  des  Aristoxenus  alle 
Autorität  fehle.  Was  uns  von  der  Rhythmik  des  Aristoxenus 
in  den  Handschriften  oder  bei  Psellus  erhalten  ist  —  da  suchen 
wir  den  Namen  kyklischen  Versfuss  vergebens;  einzig  und  allein 
wird  das  Wort  in  der  Stelle  des  Dionysius  von  Halikarnass 
gebraucht.  Dionysius  citirt  „ot  pivroi  Qv&puxol  .  .  .  gpatft."  Wer 
sind  diese  Qvd'fitxoL?  Ganz  in  der  Nähe  unserer  Stelle,  im  17. 
cap.  de  comp.  verb.  citirt  Dionysius  den  Aristoxenus:  er  trägt 
nach  ihm  die  Eintheilung  der  Buchstaben  in  (pcovrjevra,  rnii<pG)va, 
acpcova  vor.  Einen  anderen  Rhythmiker  als  Aristoxenus  nennt 
Dionysius  überhaupt  nicht.  Wahrscheinlich  ist  mit  den  gv&fiixol, 


Der  1- zeitige  leichte  Takttheil  ist  in  jeder  dieser  drei  Taktformen  eine 
kurze  Sylbe,  der  2  -  zeitige  schwere  Takttheil  ist  beim  Trochäus  eine 
Lange,  beim  Tribrachys  eine  Doppelkiirze ••  beim  3 -zeitigen  Daktylus  die 
Verbindung  einer  Länge  mit  der  Kürze,  welche  beide  einen  geringeren  Zeit- 
umfang als  bei  der  gewöhnlichen  1-  und  2 -zeitigen  Sylbenmessung  haben, 
—  es  tritt  hier  dasjenige  ein,  was  Dionysius  de  comp.  verb.  11  mit  den 
Worten  ausdruckt:  rj  di  Qv&(iixr}  xai  povoixf)  ^exaßdllovatv  uvtdg  (sc.  rng 
avXXußdg  rag  re  (iccngccg  xai  ßgaxticcg)  (istovaai.  Die  Länge  des  kyklischen 
Daktylus  ist,  wie  Dionysius  c.  17  sagt,  eine  ßgaxeia  aXoyog,  die  darauf 
folgende  Kürze  muss,  weil  der  ganze  Daktylus  dem  Trochacus  gleich  ist, 
eine  ßgccxsict  aXoyog  und  zwar  nach  der  zu  Anfang  dieses  Capitels  be- 
sprochenen Stelle  des  Aristoxenus  gerade  die  Hälfte  der  ihr  vorausgehenden 
irrationalen  Länge  sein.  Hieraus  ergibt  sich  folgende  Messung  des  3 -zeitigen 
Daktylus: 

ßdaig  :  agaig 


TQl6T][t0q 


-,~  :  1 


Die  2 -zeitige  ßdatg  ist  ausgedrückt  durch  3  Achteltriolen, 

3 

JTj 

von  denen  die  beiden  ersten  zu  einer  Note  gebunden  sind.  In  der  prak- 
tischen Ausführung  wird  sich  diese  aus  Aristoxenus  folgende  Triolen-Mets- 
suug  des  kykliRchen  Daktylus  kaum  merklich  von  derjenigen  unterscheiden, 
welche  Apel  uud  Hellermann  angenommen  haben 
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welche  Dionysius  als  Gewährsmänner  für  die  kyklischen  Füsse 
im  Sinne  hat,  der  Rhythmiker  Aristoxenus  gemeint.  Aber  wenn 
dies  auch  der  Fall  ist,  hat  Aristoxenus  nicht  von  einem  kyklischen 
Fusse  der  melischen  Poesie,  sondern  wie  Dionysius  von  einem 
kyklischen  Fusse  der  Rhapsoden  gesprochen,  in  deren  Vortrage 
der  Daktylus  des  heroischen  Hexameters  eine  Länge  habe,  welche 
nicht  zweizeitig,  sondern  kürzer  als  die  zweizeitige  sei,  eine  fiaxgcc 
ßgaxiftiga  trjg  tstefas,  von  der  man  nicht  sagen  könne,  welchen 
Zeitumfang  sie  habe,  und  die  deshalb  övXkaßrj  aXoyog  (zwischen  der 
zweizeitigen  Länge  und  der  einzeitigen  Kürze  in  der  Mitte  stehend) 
zu  nennen  sei.  Den  Rhythmus  eines  declamirten  Hexameters 
durch  Notenzeichen  auszudrücken,  dem  würde  sich  Aristoxenus 
widersetzen.  Hat  doch  nach  ihm  die  continuirliche  Bewegung 
der  Stimme,  das  Sprechen,  keine  rige^Cai,  keine  xarcc  to  xooov 
yvc&Qinoi  xQovolI  Man  vernimmt  die  sechs  Hebungen  des  Hexa- 
meters, aber  kann  nicht  mit  den  Fingern  die  Versfüsse  als  sechs 
gleich  lange  Hebungen  und  sechs  gleich  lange  Senkungen  tak- 
tiren.  So  sagt  auch  Fabius  Quintilian  „Oratio  non  descendit  ad 
strepitum  digitoruni." 

2)  Declamation  mit  Instrumentalbegleitung  (naQa-naraloyrj). 

Bei  Gottfried  Hermann  Epitome  doctrinae  metricae  §  53  lesen 
wir:  „Paracataloge,  cuius  mentionem  faciunt  Aristoteles  Problem. 
IX.  6  et  Plutarchus  de  musica  p.  1140  F.  et  1141  A.,  quibus- 
cum  conferendus  Hesychius  in  v.  xataXoyrj,  remissio  est  numeri 
ad  incertos  communis  numeros  accedens,  quam  nostri  musici 
genus  canendi  recitativum  vocant."  Dies  wird  im  wesentlichen 
im  §  268  wiederholt:  „Hanc  (paracatalogen)  ex  iis,  quae  Aristo- 
teles Probl.  IX.  6.  Plutarchus  de  musica  p.  1140  F.  et  1141  A. 
et  Hesychius  in  xataXoyri  dicunt,  genus  canendi  illud  fere  fuisse 
colligimus,  quod  hodie  recitativum  vocant:  quod  quoniam  solu- 
tiorem  habet  compagem  numerorum,  aptissime  modo  per  incer- 
tam  illa  brevium  syllabarum  titubationem,  modo  per  lentara  re- 
missionem  numeri  dochmiaci  in  exitum  spondiacum,  modo  etiam  per 
instabilem  dactyli  trochaeive  ante  dochmios  incessum  exprimitur." 

Der  geniale  Begründer  der  modernen  Wissenschaft  der  Metrik 
hat  sich  in  der  Parakataloge  geirrt. 

Die  Hauptquelle  für  die  Parakataloge  ist  die  von  den  rhyth- 
mischen Neuerungen  handelnde  Partie  des  Plutarchschen  Musik- 
dialoges.   Dort  heisst  es  cap.  28: 


Digitized  by  Google 


54  I-  Einleitung. 

"Akka  prjv  xai  'Ag%ikoxog  1)  xr\v  xav  xgiiiexgav  gvfrponouav 
7tgo6e&vge  2)  xai  xrjv  dg  xovg  ov%  opoysvttg  §v&tiovg  Zvxaötv 
3)  xai  xr\v  itagaxaxakoyr\v  xai  xr\v  negi  xavxa  xgovtiiv. 

Dreierlei  Puncte  sind  es,  die  auf  Archilochus  zurückgeführt 
werden.  In  den  folgenden  Sätzen  werden  dieselben  näher  bestimmt : 

1)  ügcoxov  de  avx<p  xa  x  iitada  xai  xa  xexgdpBxga  xai  xo 
xqtixixov  xai  xo  ngoöodiaxbv  aitodedoxai  xai  rj  xov  rigaiov  av%fj6i,g, 
v%  ivi&v  de  xai  xo  ikeyelov. 

2)  Ilgbg  ds  xovxovg  rj  xs  xov  iafißsiov  %gbg  xov  htißaxbv 
naicDva  svxaöig,  xai  r\  xov  rjv%rnisvov  r,gaov  eXg  xs  xo  itgoöodiaxbv 
xai  xb  xgi\xixov. 

3)  "Eu  Öl  xcäv  iccfißf  LOv  xa  (ilv  keytö&ai  xagä  xrjv  xpovtftv, 
xa  8\  adeöxtai  *Ag%iko%6v  yatii  xaxadel^av,  eld-'  ovxco  %gri<fao&ai 
xovg  xgayixovg  noirjxdg,  Kgs%ov  öe  kaßovxa  elg  6i&VQapßov 
%Qf}6iv  dyayetv. 

Dann  heisst  es  noch: 
Olovxa  b\  xai  xrjv  xgovOiv  xrv  vitb  xyv  cJtfjjv  xovxov  ngwxov 
evgstv,  xovg  Ö'  dg%a£ovg  itavxag  itgoa%og8a  xgovew. 

Dass  Archilochus  die  Parakataloge*)  und  die  hierauf  bezüg- 
liche Krusis  erfunden  habe,  wird  im  weiteren  Verlaufe  folgender- 
massen  ausgeführt: 

Ferner  soll  Archilochus  aufgebracht  haben,  dass  die  iain- 
bischen  Trimeter  bald  zur  Instrumentalbegleitung  gesprochen, 
bald  gesungen  wurden,  eine  Manier,  welche  dann  die  Tragiker 
anwandten  und  welche  Krexos  in  den  Dithyrambus  einführte. 

Hier  wird  das  Wort  itagaxuxakoyrj  umschrieben  durch 
kiyea&ai,  itaga  xr\v  xgovötv  d.  h.  die  Iamben  werden  zur  instru- 
mentalen Begleitung  gesprochen.  Die  beiden  Glieder  des  Com- 
positums  nagaxaxakoyr)  werden  ausgedrückt  das  zweite  durch 
kdyeöd-ai,  das  erste  durch  nagd  xr\v  xgovöiv.  Es  ist  gar  nicht 
misszuverstehen,  wie  dies  gemeint  ist.  Es  ist  dieselbe  Art  des 
Vortrages,  welche  wir  heute  den  melodramatischen  Vortrag 
nennen:  die  Verse  werden  gesprochen  unter  gleichzeitiger  Instru- 
mentalmusik. Von  dem,  was  die  heutige  Musik  „Recitativ"  nennt, 
ist  das  Melodram  absolut  verschieden.  Das  Recitativ  wird  ge- 
sungen, das  Melodram  oder  die  Parakataloge  wird  gesprochen. 
Auch  unsere  Stelle  des  Plutarch  setzt  dem  kiyeö&at  itaga  xrjv 

*)  Auch  %axaloyr\  statt  »«paxaTaioyiy  Hesych.  i.  h.  v.  nccxcdoyri  zo  td 
aafiaza       vno  (isXei  Xiyttv. 
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xqovölv  ausdrücklich  das  aöea&ai  entgegen.  Archilochus  habe  ein- 
geführt, dass  die  Iamben  theils  als  Melodram  gesprochen,  theils  ge- 
sungen worden  seien.  Wie  die  Ausleger  den  melodramatischen  Vortrag 
mit  dem  Recitativgesange  verwechseln  konnten,  ist  mir  unerfindlich. 

Bei  Plutarch  hiess  es  yAQ%CXo%og  7tQO0e%evQ£  xrjv  Ttagaxaxa- 
Xoyrjv  xal  xr\v  xsgl  xavxa  xgovüiv  d.  h.  „Archilochus  erfand  die 
Parakataloge  und  die  hierzu  gehörende  Begleitung."  Die  zu  dem 
Gesänge  gehörende  Begleitung  ist  bei  Plutarch  de  mus.  cap.  19  be- 
schrieben worden :  es  war  eine  heterophone  Begleitung,  d.  i.  zu  den 
Tönen  des  Gesanges  gab  das  begleitende  Instrument  divergirende, 
nicht  unisone  Klänge  an:  neben  der  Gesangstimme  wurde  eine 
heterophone  Begleitungsstimme  gehört*).  Bei  der  Parakataloge 
erklang  eine  Begleitungsstimme  zu  den  gesprochenen  Worten  der 
Verse:  dort  Gesangstimme  und  heterophone  Begleitungsstimme, 
hier  Sprechstimme  und  selbstständige  Stimme  des  Instrumentes. 

Am  Schlüsse  der  ganzen  Partie  heisst  es,  man  glaube,  dass 
auch  die  heterophone  Begleitung  des  Gesanges  von  Archilochus 
aufgebracht  sei,  die  Alten  hätten  homophon  begleitet. 

Es  ist  also  in  der  Stelle  des  Plutarchischen  Dialoges  hin- 
reichend klar  gesagt  worden: 

Archilochus  Hess  die  Iamben  bald  von  einer  Sprechstimme 
zu  einer  gleichzeitigen  Instrumentalstimme  vortragen,  bald  Hess 
er  sie  singen  zu  einer  gleichzeitigen  heterophonen  Begleitstimme. 

Von  der  ersten  Form  des  Vortrages,  dem  melodramatischen 
Vortrage  oder  der  Parakataloge  heisst  es  weiterhin  in  der  Stelle 
Plutarchs:  bW  ovxa  %Qqtfa6&tu  xovg  xgayixovg  noif{xag.  Das 
kann  nur  heissen,  späterhin  (in  der  nacharchilochischen  Zeit) 
sei  der  melodramatische  Vortrag  der  Iamben  auch  in  die  Tragödie 
eingeführt.  Wir  können,  was  hier  der  Plutarchische  Musikdialog 
überliefert,  um  so  weniger  anzweifeln,  weil  es  bei  Aristoteles  in 
den  Musikproblemen  19,  6  heisst:  tiia  %i  rj  nagaxaxaXoyrj  iv 
xalg  adaig  xgayixov;  ij  $uc  xr\v  avapaXiav,  ita%x\xixbv  yag  xb 
avcoyLallg  xal  iv  psyi&si  xv%f}g  %  Xvnrig,  xb  de  bfiaXhg  iXaxxov 

*)  Zur  Begleitung  der  gesungenen  Iamben  bediente  man  sich  der  Iam- 
byke,  zur  Begleitung  der  melodramatisch  vorgetragenen  des  Klepsiambos. 
Athen.  64  p.  636  'Ev  olg  ogydvoig  zovg  Cdfißovg  lafißvitug  ixdXovv,  iv 

olg  de  izaQtt(%ata)Xoyi£ovTo  zd  iv  zotg  pizQoig  xXsrpiäpßovg.  Der  melo- 
dramatische Vortrag  war  nicht  auf  die  iambischen  Trimeter  und  auf  be- 
gleitendes Saiteninstrument  beschränkt:  Xenoph.  Symp.  4,  3  rj  ovv  ßovXsefo 
(oeittq  NixöazQcczog  6  vnoxqiziig  zezQdfiezQct  itQog  xov  avXov  neiziXtyev,  ovxa 
xal  vtco  zbv  ccvXov  vpiv  diaXiyopat- 
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yocidsg.  Aristoteles  fragt,  weshalb  die  Parakataloge  den  Eindruck 
des  Tragischen  macht.  Dass  diese  Thatsache  vollkommen  richtig 
ist,  ersehen  wir  z.  B.  aus  der  Schlussscene  des  Götheschen  Egmonts, 
wo  die  Tragik  der  Götheschen  Diction  durch  Beethovens  melo- 
dramatische Musik  entschieden  gesteigert  wird.  Um  so  weniger 
ist  es  ersichtlich,  weshalb  Wilhelm  Christ,  der  von  Hermanns 
Vorstellung,  die  Parakataloge  sei  ein  recitativartiger  Vortrag, 
nicht  lassen  mag,  diese  Vortragsweise  mit  dem  „Recitativ  unserer 
komischen  Oper"  vergleichen  will*). 

Zu  der  tffiXrj  Xifyg  der  Rhapsoden  und  zu  der  mit  gleich- 
zeitiger Instrumentalmusik  verbundenen  ipiXrj  M&g  der  Trimeter 
und  Tetrameter  in  der  Lyrik  und  Tragödie  kommt  als  dritte 
Vortragsweise  declamirter  Poesie  die  mit  gleichzeitiger  Orchestik 
verbundene  tyiXri  Xifyg  hinzu. 

3)  Declamation  mit  Orchestik  (ifulrj  Xi^tg  ftcr'  Qq%r\csms). 

Strabo  14  p.  648  überliefert:  „Sotades  aus  Maronea  und 
nach  ihm  Alexander  der  Aetoler  schrieb  kinädologische  (lascive) 
Darstellungen  für  Declamation  (iv  ^Uc3  Aoyco),  Lysis  und  noch 
vor  ihm  Simos  für  melischen  Vortrag  (petit  peXovg)". 

Bei  Aristides  p.  32  lesen  wir:  „o  Qv&fiog  ^soQBttcci  petcc 
Xe&cog  tiovrjg  i%\  tSv  noirjudtcav  fista  7t6nXa0(isvrjg  vTtoxQfatag 
olov  rcov  Zcotddov  Tcac  tivcav  toiovtcov"  Wörtlich  heisst  dies 
„mit  fingirter  Action."  —  In  der  römischen  Kaiserzeit,  in  der  man 
die  Gedichte  des  Sotades  mit  Vorliebe  gelesen  zu  haben  scheint, 
niusste  man  sich  zu  den  Versen  die  Action  hinzudenken;  in  der 
alexandrinischen  Epoche  aber  müssen  die  Gedichte  des  Sotades 
geradezu  auf  einem  Theater  von  Schauspielern  mimetisch  vor- 
getragen worden  sein.  Anders  kann  die  Stelle  des  Aristides 
nicht  verstanden  werden. 

Die  Gedichte  des  Sotades,  nach  der  vom  Dichter  gewählten 
Mundart  „tavixoi  Xoyoi"  genannt,  waren  in  einem  Metron  ge- 
halten, welchem  man  späterhin  eben  der  itavucol  Xoyoi  wegen 
den  Namen  des  ionischen  Metron  gab.  Für  daktylische  Verse 
würde  es  ziemlich  pedantisch  klingen,  wenn  mau  den  daktylischen 
Rhythmus  genau  einhalten  und  der  langen  Sylbe  streng  das 
doppelte  Zeitmass  der  Kürze  geben  wollte.    Daher  auch  die 

*)  Metrik  der  Griechen  und  Römer  1879  S.  676.  W.  Christ,  die  Para- 
kataloge im  griech.  u.  röm.  Drama  in  den  Abhdl.  d.  bay.  Akad.  Bd.  XIII 
S.  156—222. 
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Ueberlieferung,  dass  im  Vortrage  der  heroischen  Verse  die  Lauge 
keine  zweizeitige  war,  sondern  zwischen  der  zweizeitigen  und  der 
einzeitigen  in  der  Mitte  stand.  Die  Verse  des  iambischen  und 
trochaeischen  Rhythmus  werden  bei  der  Recitation  wohl  ebenso- 
wenig wie  die  daktylischen  das  legitime  rhythmische  Mass  ein- 
gehalten haben,  bei  melodramatischem  Vortrage  dagegen  (der 
itaQaxaTaXoyrf)  wird  die  gleichzeitige  Instrumentalbegleitung  eine 
streng  rhythmische  Pronunciation  unterstützt  haben.  Bei  keinem 
Metrum  aber  ergiebt  sich  beim  Declamationsvortrage  die  streng 
rhythmische  Pronunciation  so  ungezwungen  wie  beim  ionischen 
Metrum.  Von  den  drei  Theilen  des  ionischen  Versfusses  nimmt 
die  Länge,  ohne  dass  der  Vortragende  dies  besonders  beabsich- 
tigt, dieselbe  Zeitdauer  wie  die  Doppelkürze  in  Anspruch.  In 
den  Versen  des  Sotades  war  freilich  der  ionische  Versfuss  häufig 
genug  mit  dem  Ditrochaeus  untermischt;  dann  ergab  sich  die  so- 
genannte dvdxlccdig,  ein  Taktwechsel  zwischen  dem  ionischen  und 
dem  trochaeischen  Versfusse.  Doch  auch  diese  Schwierigkeit 
konnte  der  Declamirende  leicht  überwindeu,  wenn  er,  wie  Ari- 
stides  sagt,  „/xfrÖ"*  vnoxgfaeag"  declamirte,  wenn  er  durch  rhyth- 
mische Verwendung  der  Hände  und  der  Füsse  der  Declauiation 
zu  Hülfe  kam. 

§  11. 

Die  Aristoxenische  Classification  der  Buchstaben. 

Schon  vor  Aristoxenus,  schon  im  Anfange  der  Zeit  der 
Perserkriege  oder  wohl  noch  früher  gab  es  eine  Theorie  der 
Musik,  sowohl  eine  rhythmische  wie  eine  melische  (harmonische) 
Theorie.  Sie  ward  zunächst  durch  die  mündliche  Unterweisung, 
welche  die  Häupter  musikalischer  Schulen  den  Lernenden  ertheilten, 
überliefert.  Von  den  Lehren  der  vor  aristoxenischen  Harmonik  er- 
halten wird  urch  Aristoxenus  selber  einige  Kenntniss:  er  theilt  mit, 
was  Lasos,  Epigonos  u.  a.  Vorsteher  Athenischer  Musikschulen  ge- 
lehrt haben.  Dass  in  diesen  Schulen  auch  die  Rhythmik  gelehrt 
worden  sei,  erfahren  wir  durch  Plato.  Von  seinen  Vorgängern 
in  der  Rhythmik  berichtet  Aristox.  bei  Psellus  §  1.  vgl.  unten  S.  62. 

In  den  rhythmischen  Unterweisungen  wurde  zuerst  von  den 
Buchstaben  und  Sylben  gesprochen,  erst  dann  ging  man  zu  den 
Rhythmen.  Diesen  Unterricht  hatte  Plato  durchgemacht,  wie 
wir  aus  dem  Cratylus  424,  c.  schliessen  dürfen:  Saneg  ot  im- 
%eiQovvt£g  totg  Qv&fiolg  tdiv  6xoi%sC(ov  tcq&xov  tag  dwdpsig 
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disi'Xovxo,  ünsixa  xäv  %vXXaßäv,  xal  ovxog  rjdrj  SQxovxac  inl 
xovg  Qvfriiovg  öxsiffd^s voi ,  nooxEoov  d'  ov. 

Wir  besitzen  nun  ein  Aristoxenisches  Fragment,  in  welchem 
von  den  dvva(isig  der  6Toi%£ict  gesprochen  wird.  Es  wird  schwer- 
lich verfehlt  sein,  wenn  wir  dasselbe  aus  der  Aristoxenischen 
Rhythmik  entlehnt  sein  lassen.  Das  erste  Buch  war  der  Platz, 
wo  es  stand.    Dionys,  comp.  verb.  14: 

Täv  ds  6zoi%hg>v  xs  xal  yQcc(i{idz(ov  ov  pla  ndvxa>v  (pvöig, 
dia(pooal  dl  avxäv. 

noarri  plv  äg  '4Qi6x6%svog  6  fiovöixbg  dnocpalvsxai  xa&' 
rjv  xd  psv  qxovdg  dnoxsXsi,  xd  dl  tyocpovg'  tpovdg  plv  xd  Xsyo- 
\isva  (pcovrevtci)  tyoyovg  ds  xd  Xomd  itdvxa. 

/tsvxiga  ds  xa&'  tfv  xäv  (pavrjsvxcav  d  filv  xa^  iavxä 
tyotpovg  bnoCovg  dy  xivag  dnoxsXslv  ns<pvxs,  gottpv  rj  Gvoiypov 
jj  nonnvöpbv  rj  xoiovxav  xvväv  dXXov  jj%(x>v  drjX&XLxd,  d  ds 
iöxiv  dndörjg  apoioa  yavrjg  xal  rl>6<pov  xal  ov%  old  xs  rftjEXtäai 
xa%*  savxd'  xavxa  psv  a<pa>vd  xiveg  ixdXsöav,  fraxsoa  dl  rifit- 
p&vtt.  Cf.  schol.  ad  Hermog.  VII,  965  W.  QuintiL  inst.  1, 
10,  17. 

Bei  Aristoxenus  also  kam  die  Eintheilung  der  Laute  in 
Vocale  und  eine  zweifache  Consonantenclasse,  mutae  und  semi- 
vocales,  vor;  wie  die  Rhetorik*),  so  geht  auch  die  Grammatik 
auf  die  Musikwissenschaft  zurück. 

§  12. 

Die  stätigen  Momente  des  Rhythmizomenon. 

Auch  folgendes  in  Psellus'  rhythmischen  Prolambanomena 
§  6  erhaltene  Fragment  gehörte  dem  ersten  Buche  an. 

Täv  ds  ^vd-^OfiEvcav  sxaöxov  ovxs  xivstxat  öwsxäg  ovxs 
Tjgsfist,  dXX*  ivaXXdfc.  xal  xr\v  psv  rigs^Cav  örjfiaivsi  xo  xs  <fxWtt 
xal  6  wfroyyog  xal  r\  övXXaßij,  ovdsvbg  ydo  xovxav  söxiv  al- 
(S&sö&ai  dvsv  xov  ijgsfLrjöat'  xr\v  öl  xwrjGiv  rj  iisxdßaöig  17  dnb 
öxrjiMxxog  inl  &xWa  xal  rj  dnb  q>&6yyov  inl  tpftoyyov  xal  i\  dnb 
övXXaßrjg  inl  6vXXaßr}v.  siel  ds  01  plv  vnb  xäv  ^QSfiiäv  xaxs- 
%6(i£voi  xqovol  yvwQinoi,  ot  ds  vnb  xäv  xivrjas&v  ayvaGxoi  did 
OtLixgoxrixa  äönsg  oqol  xivsg  ovxsg  xäv  vnb  xäv  ^gs^iäv  xaxs- 
%opsvG>v  xqovgjv.  Norjxsov  ds  xal  xovxo  oxi  xäv  (v&pixäv 
0v6xrnidx(ov  sxaöxov  ovx  bpofog  ovyxsixai  sx  xs  xäv  yvaQipmv 

•)  Suidas  s.  v.  ®Q(tovpazos. 
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XQOV&v  xaxa  xb  nocbv  xal  ix  xmv  äyvdaxtov,  akl*  ix  pev  xmv 
yvcoQi{L(ov  xaxä  xb  noöbv  cb$  ix  fisgäv  xlvcov  Gvyxuxai  t«  öv- 
öxrjfiaxa,  ix  x<av  ayvcaoxav  ctg  ix  xdiv  öioql^ovxcov  xov$ 
yv&Qipovg  xaxa  xb  noöbv  %qovov<$. 

Aristid.  p.  31  M.  ePv&tibg  xoCvvv  itfxl  CvCxrjfia  xi  ix  yva- 
ql^lov  xaxa  xtva  xa\iv  Ovyxsifievov. 

Die  Stelle  des  Psellus  lautet  in  der  Uebersetzung*): 

„Von  den  Rhythmizoniena  ist  ein  jedes  ein  derartiges,  dass 
es  weder  continuirlich  in  Bewegung,  noch  continuirlich  in  Stetig- 
keit ist,  sondern  das  eine  und  das  andere  abwechselnd. 

„Der  Stätigkeit  gehört  das  orchestische  Schema,  der  Ton  und 
die  Sylbe  der  nielischen  Poesie  an,  denn  nichts  von  diesen  dreien 
kann  wahrgenommen  werden,  ohne  dass  eine  Stätigkeit  vor- 
handen wäre. 

„Der  Bewegung  dagegen  gehört  der  Uebergang  von  einem 
orchestischen  Schema  zum  anderen,  von  einem  Tone  zum  anderen, 
von  einer  Sylbe  zur  anderen  an. 

„Die  von  dem  Stätigen  ausgefüllten  Zeiten  sind  die  wahr- 
nehmbaren, die  von  der  Bewegung  ausgefüllten  die  nicht 
wahrnehmbaren  Zeiten:  nicht  wahrnehmbar  wegen  ihrer  Klein- 
heit, indem  sie  die  Grenzen  der  von  den  stätigen  Elementen  aus- 
gefüllten Zeiten  sind. 

„Zu  beachten  ist  auch  dies,  dass  jedes  der  rhythmischen 
Systeme  nicht  in  gleichartiger  Weise  aus  den  der  Quantität  nach 
wahrnehmbaren  und  nicht  wahrnehmbaren  Zeiten  zusammen- 
gesetzt ist.  Vielmehr  bilden  die  der  Quantität  nach  wahrnehm- 
baren Zeiten  die  Bestandteile  des  Systemes,  die  quantitativ 
nicht  wahrnehmbaren  bilden  die  Grenzen  der  quantitativ  wahr- 
nehmbaren". 

Von  den  drei  Rhythmizomena  ist  zwar  auch  im  Anfange  des  zweiten 
Buches  die  Rede,  §  3—9,  jedoch  in  einer  Weise,  welche  deutlich  zeigt, 
dass  auch  schon  „h  rotg  £pitQoa&tv"}  d.  h.  im  ersten  Buche  davon  gehan- 
delt sein  mues.  Ohnehin  ersehen  wir  aus  der  kurzen  Recapitulation  des  im 
ersten  Buche  gesagten,  dass  ,Jv  tots  i{iXQoa&ev  elwiiivov,  xt  avxmv  ewxoTy 
«jro'xeitat",  „was  das  Substrat  einer  jeden  der  Arten  des  Rhythmus  sei",  d.  i. 
die  drei  Rhythmizomena. 

Aus  dem  Frg.  6  Psell.  ergiebt  sich,  dass  Aristoxenus  die  Pause  als 
Stellvertreter  der  Töne  und  der  Sylben  zu  den  integrirenden  Bestandteilen 
des  Rhythmus  rechnet;  denn  blosse  piraßdostg  von  einem  Tone  zn  einem 
anderen  Tone,  von  einer  Sylbe  zur  andern  Sylbe  sind  die  Pausen  nicht, 

*)  R.  Westphal,  Aristoxenus  übersetzt  und  erläutert  S.  4. 
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da  die  (itTccßttOBig  als  ayvmatot  diu  Oftix^otrjta  %qovoi  definirt  werden.  Wo 
in  der  Musik  keine  die  ftiQt}  täv  §v&u-t£ou-ivav  vertretenden  Pausen,  son- 
dern blosse  fietccßdasig  vorkommen,  z.  B.  zwischeu  Anakrueis  und  dem  fol- 
genden schweren  Takttheile,  u.  s.  w.,  da  sind  das  unendlich  kleine  Grenzen 
und  dürfen  daher  nicht  als  xqovoi  yvoiQifioi  gehört  werden. 

In  jedem  Rhythmizomenon  wechseln  Momente  der  Bewegung 
und  des  Stätigen  mit  einander  ab.  Das  S tätige  (rjQSfita)  findet 
seinen  Ausdruck  in  der  Sylbe,  im  Tone,  im  Schema  der  Orchestik 
(denn  weder  Sylbe,  noch  Ton,  noch  orchestisches  Schema  würde 
man  wahrnehmen  können,  wenn  sie  nicht  stätig  wären),  die  Be- 
wegung {xCvqöig)  besteht  in  dem  Uebergange  (fiExdßaaig)  von 
der  Sylbe  zur  Sylbe,  vom  Tone  zum  Tone,  vom  orchestischen 
Schema  zum  orchestischen  Schema.  Die  Zeit,  welche  durch  ein 
stätiges  Moment  ausgefüllt  wird,  ist  sinnlich  wahrnehmbar  (yvei- 
Qipog),  die  Zeit  der  Bewegung  oder  des  Uebergangs  ist  wegen 
ihrer  Kleinheit  nicht  sinnlich  wahrnehmbar  (ayvaöxog)*),  denn 
sie  ist  nur  die  Grenze  zwischen  zwei  von  Sylben  oder  Tönen 
ausgefüllten  Zeittheilen.  Demnach  stehen  die  %qqvql  yvcoQijxot, 
und  ayv&axoi  als  Bestandtheile  eines  Qv&p,ixov  övoxrjfia  einander 
nicht  coordinirt;  die  xqovoi  yvcoQipoi  sind  die  Theile  des  0v6xr]iicci 
die  xqovoi  dyvaöxoi  nur  die  Grenzen  dieser  Theile. 

Nun  finden  wir  eine  Definition  des  Rhythmus  bei  Aristides 
p.  31  M.,  welche  folgendermassen  lautet:  Qv&pog  xoivw  iöxi  6v- 
öTtipd  tl  ix  yvaQtfuov  xQovav  xaxd  xtva  xd\iv  övyxetiisvov**), 
in  der  Uebersetzung  bei  Martian.  Capeila:  Rhythmus  igitur  est 
compositio  quaedam  ex  senstbilibus  collata  temportbus,  ad  aliqu&n 
habitum  ordinetnque  connexa.  Diese  Definition  ist  wie  die  ganze 
Einleitung  des  Aristides  p.  31.  32  aus  dem  ersten  Buche  des 
Axistoxenus  geflossen,  und  wir  werden  wohl  nicht  irren,  dass  sie 
sich  an  die  Auseinandersetzung  der  ^povot  yvcoQtfioi  und  ayva- 
oxoi  anreihete.  Nachdem  er  hier  mit  den  Worten  geschlossen: 
ix  xcöv  yv&Qt\JL&v  xaxä  to  itoöov  ^rpoi/cov  ag  ix  ^bqcjv  xlvcov 
ovyxeixai  xa  avoxr^taxa  §v&ntxa,  fährt  er  fort:  §v&nbg  xoivw 

*)  Dasselbe  sagt  liacchius  67,  16  von  der  Zeit,  welche  zwischen  den 
als  Arsis  und  Thesis  dienenden  Zeitgrössen  in  der  Mitte  liegt. 

**)  In  den  Handschriften  des  Aristides  fehlt  yvtoqiuav  und  statt 
avy%Bi(ievov  ist  avyxeifiivtav  geschrieben.  Der  Uebersetzer  hatte  noch  einen 
bessern  Text  vor  sich ;  aus  semibilibus  und  compositio  connexa  ist  zweifels- 
ohne yvoaQipav  und  cvyAf-iptvov  herzustellen.  Ausserdem  ist  nach  avaxrj(iu 
das  in  den  lib.  fehlende  tt  herzustellen  cf.  compositio  quaedam.  tt  und 
avy*e{(ievov  wird  auch  durch  Faell.  §  6  öveTrjuä  rt  ovyxetpevov  bestätigt. 


§  12.   Die  stätigeu  Momente  des  Rbythmizomenon.  61 

iöxl  övöztjiid  xi  ix  yvcoQL^cjv  xqovcjv  xaxd  xiva  xd£iv  övyxstttsvov. 
Diese  letzte  Definition  ist  die  vollständigste,  sie  schliesst  die 
beiden  früheren  mit  in  sich  ein :  "Eon  dl  o  §vfrfi6g  xqovcov  xd%ig 
(cf.  xatd  xd\iv  0vyxsL(i£vov)  und  XQ^V°S  dirjQtftiivog  itp*  ixdoxa 
Toiv  Qvfriii&öd-ai  dvvaiiivav.  (Der  hiermit  ausgedrückte  Begriff 
des  Qv%[ii^6iLBvov  als  des  Trägers  des  Rhythmus  liegt  in  „ix 
yvoQL^KOv  xqovov  Gvyxeinevov",  denn  die  yvcjQtfiOL  %qovoi  sind 
ja,  wie  es  hiess,  die  stätigen  und  für  die  afö&rjeig  wesentlichen 
Momente  des  Rhythmizonienon.)  Dass  das  Fragment  Psell.  6 
und  die  eben  besprochene  Definition  sich  aneinander  schliessen, 
thut  ausser  dem  Ausdrucke  yvdQi^oL  %qovol  auch  noch  der  Aus- 
druck avexrj^ia  kund,  der  sowohl  am  Ende  des  Fragmentes  wie 
im  Anfange  der  Definition  vorkommt 

Aristoxenus  sagt  im  Anfange  des  zweiten  Buches: 

"Ott  psv  ovv  xeqI  xovg  %QOvovg  iöxl  xal  xr\v  xovxov  afo&rjGiv, 
eiQfizai  iilv  xccl  iv  totg  ifinQoö&sv,  Xsxxeov  xal  ndliv  vvv. 

Also  in  seiner  Darstellung  des  allgemeinen  Rhythmus  hat, 
wie  wir  hier  erfahren,  Aristoxenus  auch  von  den  %qovoi  gespro- 
chen. Hierbei  war  nun  auch  von  den  %qovoi  tcoölxoI,  d.  h.  der 
ccgötg  und  frsöLg,  als  der  Grundbedingung  jedes  Rhythmus,  er  mag 
in  der  Natur  oder  in  der  musischen  Kunst  zur  Erscheinung  kom- 
men, geredet  worden,  denn  nur  so  erklärt  es  sich,  weshalb  unser 
zweites  Buch  den  Begriff  von  Arsis  und  Thesis  ohne  weiteres 
voraussetzt  und  z.  B.  §  17  gesagt  wird,  es  müsse  jeder  Fuss 
aus  2  oder  3  oder  4  %qovol  bestehen,  ohne  dass  hier  irgend  eine 
Definition  von  %Qovog  gegeben  wäre.  Auch  Aristides  bringt  die 
Definition  von  Arsis  und  Thesis  in  der  Einleitung,  wo  er  vom 
Rhythmus  „im  Allgemeinen"  redet.  Aus  der  Erörterung  der 
XQovoi,  welche  das  erste  Buch  des  Aristoxenus  enthielt,  stammt 
das  kleine  Fragment  bei  Psellus  §  4: 

'O  dh  $v&n,bg  ov  yCvexat,  i£  ivog  xqovov,  aXXcc  nQOOÖtlrai  ^ 
yivtOig  avxov  xov  xe  tzqoxeqov  xal  xov  vöxbqov. 

Zu  TiQOttQov  und  vexigov  haben  wir  xqovov  zu  ergänzen,  XQ°V°S 
XQOTSQog  bedeutet  dasselbe  wie  XQ^V°S  xa&rjyoviitvog,  XQ°V0S 
vöxsgog  dasselbe  wie  XQ^V0S  sxofisvog  bei  Aristides  §  34. 

An  dieser  Stelle  müssen  die  Bestimmungen  über  xdxa>  xQovog 
und  avat  #(>ovog,  ßdoig  und  apoig  gestanden  haben,  welche  wir 
im  zweiten  Buche  §  17  vermissen. 
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§  13. 

Das  Sylbenmass  der  gesungenen  Poesie. 

Aus  dieser  Partie  des  ersten  Buches  der  Aristoxenischen 
Rhythmik  ist  uns  in  den  rhythmischen  Prolambanomena  des 
Psellus  §  1  Folgendes  excerpirt: 

Kai  tcq6x6v  ys  oxt  nav  pixQOV  ngig  xb  (iexqov^evov  n&g  xal 
ittipvxe  xal  XiyExai.  coots  xal  f]  övXXaßi]  ovrmg  av  £%oi  jcqoq  xbv 
Qv&pov  eng  xb  (iexqov  nobg  xb  (iexqov^evov ,  tfasQ  xoiovxov  ianv 
oiov  iiexqeiv  tlv  Qvd"fiov.  äXXcc  xovxov  [ili>  xbv  Xoyov  ol  naXaiol 
ttpacav  Qv&pixoL,  o  öi  ys  'AQiöxo&vog  ovx  iöxi,  q>y\6i,  (idxQOV  i] 
övXXaßrj.  nav  yitQ  ^iexqov  ctvxo  te  mQtö^svov  iöxl  xaxa  xo  notibv 
xal  TCQog  xb  ^isxQovfiEvov  agiGiiEvag  £%ei.  *j  da  CvXXaßrj  ovx 
eöxl  xaxa  xovxo  d)QLö(iEvrj  TCQog  xbv  Qv&fibv  tag  xb  [iexqov  itgbg 
xb  iiszQovpEvov,  r\  yeeg  6vXXaßr\  ovx  dal  xbv  avxbv  %qovov  xa- 

XE%El,    XO    ÖE    (IEXQOV    r\QEpEtV    ÖEl    XCtXCC    XO    TtOOOV    Xd&O  ^IEXQOV 

iöxl  xal  xb  xov  %q6vov  [lexqov  (aoavtcog  xaxoe  rb  iv  xa  XQova 
jrofföV,  r\  6\  övXXaßrj  %qovov  xivbg  (ie'xqov  ovöa  ovx  rjQEpEt  xaxa. 
xbv  XQovov,  iiEyE&ri  fiEv  yeco  %qovgöv  ovx  clei  xä  avxcc  xaxi%ov6iv 
at  övXXaßat,  Xoyov  ftivxoi  xbv  avxbv  ocel  xäv  tLEys&aiv'  rj^iiöv 

yao  xaxE%Eiv  xr\v  ßoa%Elav  %oovov,  ÖmXdatov  ds  xr\v  paxQav. 

Die  älteren  Rhythmiker  —  so  heisst  es  hier  —  stellten  den 
Satz  auf:  die  Sylbe  verhält  sich  zum  Rhythmus,  wie  das  Mass 
.zum  Gemessenen,  die  Sylbe  ist  das  Mass  des  Rhythmus.  Dies 
leugnet  Aristoxenus,  ovx  iöxi  pixoov  i\  övXXaßri. 

„Denn  jedes  Mass  hat  eine  bestimmte  Grösse  und  ist  in 
Beziehung  auf  das  zu  Messende  fest  begrenzt.  Aber  die  Sylbe  ist 
in  Beziehung  auf  den  Rhythmus  mit  nichten  in  der  Weise  fest  be- 
grenzt,  wie  das  Mass  in  Beziehung  auf  das  zu  Messende.  Das 
Mass  muss  als  solches  der  Grösse  nach  stätig  sein,  und  ins- 
besondere muss  das  Zeitmass  der  Zeitgrösse  nach  stätig  sein, 
aber  die  Sylbe  hat  als  Zeitmass  keineswegs  eine  stätige  Grösse. 
Die  Sylben  haben  nämlich  nicht  immer  dieselben  Zeitgrössen, 
sondern  nur  dasselbe  Grössenverhältniss,  denn  dass  die  lange 
Sylbe  doppelt  so  gross  sei  als  die  kurze  . .  ." 

War  das  fehlende  Verbum,  von  welchem  der  Accussativ  c. 
Inf.  abhängt,  dasselbe  wie  Quintil.  inst.  9,  4,  45  „Longani  esse 
duorum  temporum,  brevem  unius,  etiam  pueri  sciunt"?  Es  wäre 
recht  gut  möglich,  dass  dem  Quintilian  das  Aristoxenische  Original 
vorgelegen  hätte.  Aber  wenn  auch  nicht:  der  fehlende  Satz  war 
jedenfalls  sehr  allgemeinen  Inhaltes;  denn  er  gehört  der  Ein- 
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leitung  an,  in  welcher  noch  nicht  von  den  rhythmischen  Grössen 
im  Speciellen  die  Rede  war,  noch  nicht  von  dem.  das  auderthalb- 
fache  der  Länge  umfassenden  %Qovog  akoyog,  welchen  Aristoxenus 
noth wendig  von  dem  Gesetze,  dass  sich  Länge  und  Kürze  stets 
wie  2  :  1  verhalten,  hätte  ausnehmen  müssen. 

Auch  Marius  Victorinns  bat,  wenn  auch  nicht  unmittelbar,  aus  der  vor- 
liegenden Stelle  des  Aristoxenus  geschöpft.  Bei  Paellus  beginnen  die  eige- 
nen Worte  des  Aristoxenus  erst  mit  „6  Si  ys  Uftiotol-tvos  ovx  eoti  tpnci'", 
was  vorans  geht  ist  selbstständiges  Referat  des  Psellus.  Eben  diese«  nuu 
lesen  wir  bei  Marius  Victorinus  genauer. 

„Quidam  autem  non  pedem  metrum  esse  volunt,  sed  syllabam,  quod  hac 
ipsum  quoque  pedem  metiamur  et  quod  finita  esse  mensura  debeat,  pedes 
autem  in  versu  varientur.  Alii  rursus  nec  pedem  nec  syllabam  metrum  pu- 
tant  esse  dicendum,  sed  tempus,  quia  omne  metrum  in  eo  quod  metimur 
numero  finitum  est  ut  decempeda  (non  enim  modo  decem  habet,  modo  undeeim, 
modo  duodeeim  pedes,  sed  Semper  decem).  Unde  pedem  metrum  esse  non  posse, 
quia  in  versu  modo  unus  est  daetylus,  modo  duo,  seu  spondei,  interdum  in- 
currunt  trochaei  aut  amphimacri,  quorum  diversitate  iuxta  spatia  temporum 
melrum,  quod  certam  mensuram  habere  debeat,  nequaquam  finitum  inveniri."*) 

Ks  gab  also  1)  Rhythmiker,  welche  den  metrischen  Versfuss  als  Zeit- 
mass  des  Rhythmus  annahmen.  2)  Gegen  diese  wandten  sich  Andero, 
welche  die  Sylbe  als  phqov  hinstellten  (quidam  autem  non  pedem  metrum 
esse  volunt,  sed  syllabam),  dies  waren  die  7cctXaioi  Qv&fitxol,  von  denen  Psellus 
spricht.  Was  sie  gegen  die  Aneicht,  dass  der  Versfuss  ein  uitQov  sei,  vor- 
brachten, hat  Victorin  ziemlich  ausfuhrlich  mitgetheilt;  auch  die  Schluss- 
worte der  ganzen  Stelle  gehören  hierher.  3)  Noch  Andere  —  und  dies  ist 
Aristoxenus  und  die  Aristoxeneer  —  endlich  behaupteten,  dass  weder  der 
Verafuss,  noch  die  Sylbe  ein  uitqov  sein  könne,  sondern  nur  die  Zeit,  quia 
omne  metrum  in  eo  quod  metimur  numero  finitum  est.  Das  ist  die  Ueber- 
setzüng  der  bei  Psellus  erhaltenen  Aristoxenischen  Worte:  nav  ydo  (litoov 
[avto  xs  mQUffiivov  iarl]  xata  rb  noabv  [xerij  noog  xb  pszQOvuevov  a>oi<f(i{- 
vct>S  (die  unübersetzt  gelassenen  Worte  habe  ich  in  Klammern  ein- 

geschlossen, in  eo  quod  metimur  ist  nQog  tb  (ittQOVfievov ,  numero  ist  xarä 
to  noobv,  finitum  est  ist  daQtapevcog  —  Wir  sehen,  dass  das  Alles  ans 

Aristoxenus  stammt  Er  beleuchtete  zuerst  die  Behauptung  einiger  Aelteren, 
dass  der  metrische  Fuss  ein  Zeitmass  des  Rhythmus  sei,  dann  die  Ansicht 
Anderer,  welche  diesen  Satz  widerlegt  nnd  statt  dessen  die  Sylbe  als  Zeit- 
mass hingestellt  hatten.  Endlich  bekämpfte  Aristoxenus  auch  diese  zweite 
Ansicht  und  stellte  dafür  eine  dritte  als  seine  eigne  auf  nec  pedem,  nec 
syllabam  metrum  esse  dicendum,  sed  tempus.  In  der  That  bleibt  nichts  An- 
deres übrig,  als  dass  das  wahre  pexeov  qv&(jlov  in  dem  %qovog  besteht. 

Während  Aristoteles**)  von  kleinsten  Masseinheiten  spre- 
chend noch  folgende  Beispiele  derselben  angiebt:  ofov  iv  aqyLovici 
ÖLSöig  . . .  iv  dl  Qv&notg  ßaüig  xal  tfuAAaßij",  stellt  Aristoxenus 

*)  Mar.  Victor.,  p.  2496  (p.  61.  Keil). 
**)  Metaphys.  13,  1. 


Digitized  by  Google 


G4 


I.  Einleitung. 


als  kleinstes  rhythmisches  Mass  den  %Qovog  Ttgmxog  auf,  wor- 
über er  im  zweiten  Buche  das  Nähere  auseinandersetzt. 

Aber  aucft  von  dem  %o6vog  itgaxog  gilt,  was  Aristoxenus 
von  der  Sylbe  gesagt  hat:  ovx  del  tbv  avxbv  %qovov  xaxi%ei, 
denn  je  nach  dem  Tempo  ist  er  bald  kurzer,  bald  länger,  ja  er 
ist  wie  das  Tempo  selber  immer  unbegrenzt:  stneo  siölv  exuGxov 
tcSv  qv&hcöv  äyayai  aitsigoi,  aitugoi  iöovxcu  xal  01  jiqwxoi  Aristox. 
tcsqI  xov  itgcoxov  xqovov  (Porphyr,  ad  Ptol.  p.  255).  Also  von  einer 
absoluten  Stätigkeit  des  %govog  ngäxog  kann  keine  Rede  sein. 

Wenn  also  das  [tixgov  xaxd  itoöbv  (d.  h.  xaxd  psye&og) 
rLQtpeZv  und  (bgiG^iBvov  sein  und  sich  zum  fiBxgovfisvov  tbgiötiE- 
vag  verhalten  muss,  wie  kann  da  der  %govog  itgcixog  (oder  diöi?- 
fiog  u.  s.  w.),  der  ja  bei  der  diteigua  dywyrjg  ein  aiteLgog  ist,  das 
ptxgov  des  gv&pbg  sein?  Darauf  wird  Aristoxenus  mit  ähn- 
lichen Worten  geantwortet  haben,  wie  wir  sie  in  dem  weiteren 
Fortgange  des  Fragments  bei  Porpbyrius  p.  40,  7  lesen:  og  dv 
Aij(p&ji  xcav  QvftiHnv  ixl  xyg  öi  xivog  dyayijg  xi&eig,  diteigcov 
ixeLvav  ngax&v  %va  xivd  X^sxai  stg  avxbv.  Ein  jeder  als 
liexQOVtievov  uns  vorliegender  Rhythmus  hat  irgend  eine  bestimmte 
uy<x>yr\,  und  hiernach  ist  auch  der  zpovos  Ttgaxog  kein  ansigog, 
sondern  ein  bestimmter,  ein  coqlö^lsvos  xal  TtEXeoaGpivog  neyd&ei, 
(=  xaxd  xo  jrotföV),  mithin  ist  der  jjpovog  noäxog  völlig  ge- 
eignet, für  den  gv&nog,  dessen  Grundbestandtheil  er  bildet,  das 
pixgov  zu  sein. 

Es  bleibt  nun  aber  immer  noch  eine  Schwierigkeit  übrig. 
Wenn  der  %govog  Tigdirog  (und  mithin  auch  der  dCörifiog  u.  8.  w.) 
das  (ibxqov  des  in  einem  bestimmten  Tempo  gehaltenen  §v&iibg 
sein  kann,  warum  leugnet  dann  Aristoxenus,  dass  die  Sylbe 
ein  pixgov  sein  soll?  Die  Kürze  fällt  ja  mit  dem  %govog  xgcöxog, 
die  Länge  als  doppelt  so  gross  mit  dem  dfaripog  zusammen? 
Wäre  die  Kürze  bei  Ein  und  derselben  dyayij  immer  ein  %go- 
vog  ngcäxog  und  die  Länge  immer  ein  diarifiog,  so  müsste  sie 
Aristoxenus  als  pixgov  §v&p,ov  gelten  lassen.  Gerade  daraus, 
dass  dies  Aristoxenus  nicht  thut,  ersehen  wir,  dass  nach  seiner 
Ansicht  die  Zeitdauer  der  Kürze  und  ebenso  die  Zeitdauer  der 
Länge  auch  abgesehen  von  der  Verschiedenheit  des  Tempos  eine 
verschiedene  ist.  Der  von  den  Metrikern  oft  wiederholte 
Satz  der  rhythmici  und  musici,  dass  die  Kürze  nicht 
immer  einzeitig,  die  Länge  nicht  immer  zweizeitig  sei, 
ist  also  auch  ein  Satz  des  musicus  Aristoxenus. 
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§  14.  * 
Inhalt  des  zweiten  Buches. 

Wir  haben  hiermit  das,  was  uns  noch  aus  dem  ersten  Buche 
der  Aristoxenischen  Stoicheia  erhalten  ist,  kürzlich  dargelegt, 
und  hierbei  hat  zugleich  die  von  Aristides  seiner  rhythmischen 
ftsaQia  vorausgeschickte  Einleitung,  die  ein  (freilich  sehr  dürf- 
tiger) Auszug  aus  jenem  ersten  Buche  ist,  ihre  Erledigung  ge- 
funden. Vom  zweiten  Buche  an  behandelten  die  Aristoxenischen 
Stoicheia  lediglich  den  Rhythmus  der  musischen  Kunst.  Wie 
viel  Bücher  noch  folgten,  wissen  wir  nicht,  und  es  lasst  sich 
daher  auch  nicht  bestimmen,  ob  die  Psellianischen  Fragmente 
§  8  —  12  aus  dem  zweiten  oder  einem  folgenden  Buche  ent- 
lehnt sind. 

Die  Ordnung,  in  welcher  Aristoxenus  seinen  Stoff  vorbrin- 
gen will,  ist  von  ihm  nicht  angegeben,  es  fehlt  ein  Inhaltsver- 
zeichniss  der  Theile,  wie  er  es  z.  B.  in  seiner  Harmonik  nach  der 
allgemeinen  Einleitung  folgen  lässt.  Doch  war  die  Anordnung 
des  Stoffes  wohl  keine  andere  als  die,  welche  bei  Aristides  vor- 
kommt und  welche  dieser  nach  der  Einleitung  p.  32  M.  folgender- 
massen  angiebt:  Migr\  ös  gv&tiixijg  ntvre,  dLccXccfißävo^LEv  yag 

7CBQl  7CQCDTC0V  %QOVG)V 

ntgl  ysvdiv  nodixcov 
negi  dyayrjg  gv&iLixijg 
xsgl  ptxaßolav 
negl  gvd-^ioTtouag. 

Die  Benennung  des  ersten  und  zweiten  Abschnittes  ist  in 
diesem  Inhal tsverzeichniss  nicht  ganz  genau,  sie  ist  nur  für  das 
am  Anfange  dieser  Abschnitte  Gesagte  richtig.  Der  erste  Ab- 
schnitt handelt  nämlich  mgl  %govav  und  bespricht  speciell  den 
igovog  ltgatog  und  Gvvd-ezog ,  die  j;oo'vo«  j-ggv&tioi,)  gv&noeidsig 
und  aggv&iioc,  die  %govoi  anlol  oder  itodixol  und  itoMLaizXol 
oder  gv%iLo%ouag  ISlol.    Der  zweite  Abschnitt  handelt  mgl 

Ii.  Wkstphai.,  Theorie  der  grioch.  Rhythmik.  & 
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noääv  und  zwar  nach  folgenden  p.  34  aufgezählten  ausgeführten 
Kategorien  der  diayoQai  itQÖmvi 

1.  dlUtpQQtt  HUTtt  fityfd-os' 

2.  xara  ytvos' 

3.  Gvv&icti' 

4.  TStUQxri  7}  rutv  ^r\t(ov  .  .  .  xat  «iöyov 

5.  ntfinzr}  t)  xara  ötaigsoiv  noiüv 

6.  ext»?  q  xatK  to  ff^^fia' 

7.  ißdofir)  r)  natu  avxifrtciv. 

Dieselben  sieben  öiayoQal  no8(ov  auch  bei  Aristoxenus  §  22, 
nur  dass  Nr.  4  vor  Nr.  3  steht. 

So  weit  uns  nun  die  Rhythmik  des  Aristoxenus  vorliegt,  ist 
die  Anordnung  mit  der  des  Aristides  identisch. 

Zuerst,  sagt  Aristoxenus  §  2,  will  er  von  den  Chronoi 
und  deren  Auffassung  durch  die  atöd-rjöLg  reden.  Davon  sei  zwar 
schon  im  ersten  Buche  die  Rede  gewesen,  aher  er  müsse  noch 
einmal  darauf  zurückkommen,  denn  dies  sei  gewissermassen  das 
Fundament  der  Rhythmik  (ccQXtl  7"Q  ^Qoxov  xiva  rijg  ittgl  xovg 
yvfriLovg  imörtjiitis  iöxlv  avxrj).    Hier  handelt  nun  Aristoxenus 

1)  Von  dem  Unterschiede  des  Rhythmus  und  Rhythmi- 
zomenon. 

2)  Im  Anschlüsse  daran  definirt  er  den  unzusammengesetzteu 
%Qovog  ngaxog  und  den  ngörog  Gvv&exog  und  weist  hierbei 
darauf  hin,  was  man  mit  Rücksicht  auf  den  Gebrauch  der  Rhyth- 
mopöie  unter  XQl*V0$  uövv&sxog  und  övv&exog  versteht  (§  13 
bis  15). 

Alsdann  redet  Aristoxenus  vom  Takte  oder  novg.  Hier 
giebt  er  zunächst  kürzlich  an: 

1)  Aus  wie  viel  %qovoi  oder  arjitsla,  d.  h.  Arsen  und  Thesen 
der  Takt  bestehe,  nämlich  aus  2  oder  3  oder  4  (§  17).  Dies 
soll  nur  eine  vorläufige  Bemerkung  sein;  die  nähere  Aus- 
einandersetzung soll  später  folgen,  vöxsqov  dei%frri6exai  §  18. 
Eine  Definition  von  %QOvog  findet  sich  nicht,  diese  war  bereits 
im  ersten  Buche  gegeben.  Zugleich  macht  Aristoxenus  kürzlich 
auf  die  %qovol  Qv&noxouctg  Idiot  aufmerksam,  deren  ein  Takt 
viel  mehr  als  vier  enthalten  könne  und  verweist  auch  hier  auf 
das  Spätere,  eöxai  Öl  xovxo  xal  iv  xoig  snEixu  (pavsQov  §  18. 

2)  Darauf  heisst  es  §  19,  dass  ein  Takt  auch  durch  eine 
aXoyCa  oder  loyog  akoyog  bestimmt  sein  könne,  woran  sich  eine 
vorläufige  Definition  dieses  irrationalen  Verhältnisses  anschliesst. 
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Im  weiteren  Fortgänge  des  Werkes  waren  die  nodeg  aXoyoi  ge- 
nauer behandelt,  wie  aus  §  20  hervorgeht. 

Diese  beiden  Capitel  sind  also  vorläufige  Anticipationen  von 
spater  weitläufiger  dargestellten  rhythmischen  Sätzen.  Auf  sie 
folgt  eine  eingehende  Darstellung  der  Taktlehre  nach 
sieben  §  22  aufgeführten  Kategorien.  Es  sind  dieselben,  die 
sich  auch  bei  Aristides  finden  (vgl.  oben  S.  65). 

Von  diesen  7  Capiteln  ist  uns  nur  der  Anfang  des  ersten, 
welches  das  ptye&og  der  Takte  behandelt,  erhalten.  Der 
Schluss  desselben  liegt  uns  in  einem  Auszuge  bei  Psell.  §  12 
und  frag.  Paris.  §  11  vor. 

Das  zweite  Capitel  handelt  von  den  verschiedenen 
Taktarten,  den  yivr)  no86v.  Von  den  drei  primären  Taktarten, 
dem  geraden,  dreitheiligen  und  fünftheiligen,  war  bereits  bei  der 
Lehre  vom  (isyE&og  die  Rede  gewesen  §  30,  aber  nur  in- 
sofern, als  das  diesen  Taktarten  zu  Grunde  liegende  rhythmische 
Verhältniss  zugleich  die  Grundlage  für  das  fteye&og  der  Takte 
war.  Jetzt  wird  von  den  Taktarten  als  solchen  gesprochen,  auch 
die  secundären  Taktgeschlechte  werden  mit  aufgenommen  und  in 
Analogie  zu  den  Consonanzen  der  Harmonik  gesetzt.  Hier  inusste 
nun  zugleich  der  Ort  sein,  wo  von  der  bereits  angedeuteten  Zer- 
fällung  des  Taktes  in  2,  3,  4  Chronoi  ausführlicher  gehandelt 
war.    In  dem  erhaltenen  Theile  der  Schrift  ist  §  18  darauf 

• 

hingewiesen.  Vielleicht  ist  dies  auch  dieselbe  Stelle,  welche 
§  12  mit  den  Worten  citirt  ist:  6v  ds  TQoitov  Xiq^axat  xov- 
tov  rj  atö&tjöig,  (pavsgbv  fatai  l%\  tcov  nodixciv  ö%7j[Lat(ov.  Aus 
diesem  Capitel  sind  uns  3  Fragmente  bei  Psellus  überkommen, 
§  9,  11,  10. 

Das  dritte  Capitel  handelt  von  den  irrationalen  Takten. 
Wir  kennen  blos  das,  was  Aristoxenus  vorläufig  §  20  und  §  25 
von  dem  Begriffe  der  äkoyia  angegeben,  wozu  noch  einige  sehr 
spärliche  Notizen,  welche  Andere  von  dem  icovg  akoyog  geben, 
hinzukommen. 

Ueber  den  Inhalt  der  vier  folgenden  Capitel  (der  noÖsg 
äövv&etoi  und  Uvvd'eToi  —  der  diaiQ&Gig  —  des  (fxV^a  —  der 
avtföetSig)  besitzen  wir  in  der  von  Aristoxenus  §  23 — 29  gege- 
benen Uebersicht  der  diacpogccl  Jtodäv  einige  nicht  unwichtige 
Notizen.  Für  das  erste  dieser  Capitel  kommt  es  uns  gut  zu 
statten,  dass  Aristides  die  Lehre  von  den  xodsg  aövvftsTot,  und 

<$vv&etot  weit  ausführlicher,  als  er  sonst  zu  thun  pflegt,  behan- 
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delt.  Seine  Quelle  ist  freilich  nicht  Aristoxenus,  sondern  ein 
Autor,  der  die  Metrik  und  Rhythmik  vereint  behandelte,  aber 
die  hier  gegebenen  Notizen  sind  immerhin  unschätzbar.  Nach- 
dem Aristides  mit  dieser  Darstellung  fertig  ist,  fügt  er  noch 
hinzu,  wie  die  reinen  Rhythmiker  die  ö-vv&evoi  behandeln.  Auf 
die  drei  noch  übrigen  Capitel  ist  Aristides  gar  nicht  eingegangen. 

Die  auf  die  Taktlehre  folgenden  Abschnitte  von  dem  Tempo 
(ayayi}),  dem  Takt  Wechsel  (^letaßokri)  und  der  Rhythmo- 
poie  sind  bei  Aristides  p.  42.  43  M.  im  allerhöchsten  Grade 
coinpendiarisch  behandelt.  Ueber  die  ^israßolrj  besitzen  wir  bei 
Aristoxenus  gar  nichts,  über  die  dyayi]  findet  sich  Einiges  in 
dem  bei  Porphyrius  erhaltenen  Fragmente  seiner  Schrift  nsgl  rov 
TtQcatov  xqovov  und  in  seiner  Harmonik  p.  34  Meib.  Reicher 
ist  die  Zahl  der  Notizen  aus  seinem  Abschnitte  von  der  Rhyth- 
mopöie,  auf  den  er  §  13  und  S.  22  verweist.  Dahin  gehört 
Psellus  §  8. 

§  15. 

Das  musikalische  Rhythmizomenon  und  seine  Bestandteile. 

In  der  musischen  Kunst  ist  der  Rhythmus  keineswegs  mit 
dem  ihm  zu  Grunde  liegenden  Bewegungsstoffe  der  Klänge  und 
Körperbewegungen  gegeben,  wir  haben  den  Rhythmus  vielmehr 
in  uns  als  rhythmischen  Sinn  oder  rhythmisches  Gefühl;  es  ist 
die  freie  That  des  menschlichen  Geistes,  diese  ihm  immanente 
rhythmische  Ordnung  dem  Bewegungsstoffe  der  musischen  Künste 
aufzuprägen.  Aristoxenus,  der  Schüler  des  Aristoteles,  legt  hier- 
bei den  Aristotelischen  Satz  von  dem  ildog  und  der  vXrj,  der 
Form  und  der  Materie  zu  Grunde,  er  scheidet  zwischen  einem 
dem  aldog  entsprechenden  pvOjio's  und  einem  der  vkri  entsprechen- 
den materiellen  Träger  des  Rhythmus,  welchen-  er  qv&[u£oh£vov 
nennt.  Der  Trias  der  musischen  Künste  gemäss  ist  das  qv&hi£6- 
pevov  ein  dreifaches:  in  dem  Melos  die  Klänge,  in  der  Poesie 
die  Sylben,  Worte  und  Sätze,  in  der  Orchestik  die  einzelnen 
Bewegungsmomente  des  Körpers,  genannt  6rjfisla  und  Gx^ccta. 
Nachdem  Aristoxenus  im  Anfange  des  zweiten  Buches  kürzlich 
auf  die  ausserhalb  der  musischen  Kunst  vorkommenden  Arten 
des  Rhythmus,  die  er  im  ersten  Buche  behandelt  hatte,  zurück- 
gewiesen und  nunmehr  „ittgl  avtov  rov  iv  povöixfi  taxto^vov 
§v&pov"  reden  will,  beginnt  er  §  2: 
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"Ou  plv  ovv  nsgl  xovg  %govovg  ioxl  xal  xr\v  xovxov  ai- 
o&riöiv,  efgrjxai  plv  xal  iv  xolg  kyutgooftev,  Xtxxtov  de  xal  ndXiv 
vvv,  <xQ%ri  ydg  xgonov  xivd  xrjg  itegl  xovg  gv&povg  imoxfjiitjg 
iöxlv  avrr}. 

„Dass  sich  der  Rhythmus  auf  die  Zeitgrössen  und  dereu 
Aisthesis  bezieht,  ist  zwar  schon  in  dem  Vorausgehenden  gesagt, 
muss  aber  wiederum  auch  hier  gesagt  werden;  denn  es  ist  dies 
das  Fundament  der  rhythmischen  Wissenschaft." 

Auch  über  gv&pog  und  gvd-fiL^o^svov  muss  er  im  ersten 
Buche  bereits  die  allgemeinen  Bestimmungen  gegeben  haben. 
Es  folgen  nun  folgende  Sätze,  die  sich  auf  die  Analogie  zwischen 
Rhythmus  und  Gestalt  und  zwischen  Rhythmizomenon  und  ge- 
stalteter Materie  (0%rjtia,  o~xiHl(XTl&tL£VOV)  beziehen. 

1.  Rhythmus  und  Rhythmizomenon  verhalten  sich  zu  einander  wie  die 

Gestalt  und  das  Gestaltete. 

Notjtiov  dh  dvo  xivdg  <pv6£tg  xavxag,  xtjv  xs  xov  gv&iiov 
xal  xqv  xov  gv&ni£onevov,  nagajtXrjöicog  i%ovöag  Ttgbg  dXXrjXag 
caöneg  bxbl  t6  6%rjna  xal  x6  0%r}paxi£6ii£vov  xgbg  avxd. 

„Man  denke  sich  diese  zwei  —  Naturen,  möchte  ich  sagen  — 
die  des  Rhythmus  und  die  des  Rhythmizomenon  in  einem  ähn- 
lichen Verhältnisse  zu  einander,  wie  dasjenige,  in  welchem  die 
Gestalt  und  das  Gestaltete,  die  ihrerseits  ebenfalls  nicht  dasselbe 
sind,  zu  einander  stehen." 

2.  Dasselbe  Rhythmizomenon  ist  verschiedener  rhythmischer  Formeu  fähig. 

"Röntg  yag  tu  Gapa  nXuovg  tdeag  Xa^ißdvsi  0zr]{idxG)v,  edv 
avxov  td  [isgi]  xt&jj  diaytgovxag,  jjrot  itdvxa  ?J  nva  avxcov, 
ovxco  xal  tcjv  gvd'fii^ofievtav  f'xaöxov  nXeiovg  Xa^ßdvei  {logcpdg, 
ov  xaxd  xrjv  avxov  (pvöiv,  dXXd  xaxd  x^v  tov  gv&pov.  rj  yag 
avxr)  Xe%tg  s£g  %govovg  xsfreiäa  Öia<pegovxag  aXXfy.av,  Xapßdvst 
xiväg  diayogdg  xoiavxag,  a%  siötv  iöai  avxaig  xyg  xov  gv&nov 
(pvösmg  diayogaig.  fO  avxbg  öl  Xoyog  xal  inl  xov  peXovg,  xal 
ff  xi  dkko  Ttiyvxs  §v&tii&o&ai  x6  xoiovxcj  gv&iufi,  og  iöxiv  ix 
Xgovcov  0vve6xr\x(6g. 

„Wie  die  Materie  (o*c5fia)  verschiedene  Formen  annimmt, 
wenn  alle  oder  auch  nur  einzelne  Theile  derselben  auf  ver- 
schiedene Weise  geordnet  werden,  so  kann  auch  ein  und  die- 
selbe als  Rhythmizomeuon  dauernde  Gruppe  von  sprachlichen 
Lauten  oder  von  Tönen  verschiedene  rhythmische  Formen  an- 
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nehmen,  jedoch  nicht  vermöge  der  eigenen  Natur  des  Rhythini- 
zomenon,  sondern  kraft  des  formenden  Rhythmus.  So  stellen  sich, 
wenn  man  dieselbe  Lexis  d.  i.  die  nämliche  Sylbengruppe  in 
verschiedene  Zeitabschnitte  zerlegt,  Verschiedenheiten  heraus, 
welche  in  dem  Rhythmus  selber  liegen.  Ebenso  wie  mit  deu 
Sylben  verhält  es  sich  auch  mit  den  Tönen  der  Instrumente.  In 
allen  diesen  Fällen  beruhen  aber  die  verschiedenen  rhythmischen 
Formen  desselben  Rhythmizomenon  nicht  in  der  Natur  der 
Sprachsylben  und  der  Töne  selber,  sondern  sie  empfangen  diese 
Formen  durch  etwas,  dem  sie  an  sich  fremd  sind,  nämlich  durch 
den  formenden  Rhythmus/' 

Beispiel  für  die  Lexis:  Die  Sylbengruppe  e'&ccveg  cmEkv&T\q 
kann  auf  folgende  Weise  in  Zeitabschnitte  zerlegt  werden 

±  trochaeische  Penthemimeres 
wvflu       _  iambische  Penthemimeres 
sjv&jvoj.  anapaestische  Dipodie 
v      w  u  j.  Dochmius 

Diese  vierte  Form  hat  Sophokles  in  der  Antigone  v.  1268  der 
Sylbengruppe  gegeben. 

Ein  anderes  Beispiel  für  die  Lexis,  die  ohne  Aenderung  der 
Worte  auf  zwei  verschiedene  Weisen  zu  einem  Rhythmus  ver- 
wandt werden  kann,  liefert  Pindar  Pyth.  2.  Boeckh  hat  die 
Anfangsworte  als  einen  Dochmius  gefasst 

MsyaXoitoXus  ca. 

Die  Rossbach- Westphalsche  Rhythmik  v.  J.  1854  fasst  den 
ganzen  ersten  Vers  als  einen  trochaeischen 

Für  jede  der  beiden  Auffassungen  ist  eine  äussere  Möglichkeit 
vorhanden.  Pindar  selber  kann  nur  die  zweite  Auffassung,  nicht 
die  Boeckhsche  im  Sinne  gehabt  haben*). 

Beispiel  für  das  Melos  bei  Anonym,  ed.  Bellermann  §  97 
und  100. 

§  97  'E^aarj^og  §  100  TsxQKorjaog 


*)  Aristoxenus  übersetzt  und  erläutert  §  10. 
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Beispiel  eines  sowohl  daktylisch  wie  ionisch  rhythmisirten 
Melos  das  Fugenthema  in  Bachs  Kunst  der  Fuge  Nr.  1  u.  Nr.  12. 

Nr.  11  Daktylischer  Rhythmus. 


Nr.  12  Ionischer  Rhythmus. 

Wir  nahen  den  in  Rede  stehenden  Aristoxenischen  Satz 
zu  dem  unsrigen  zu  machen:  An  sich  haben  weder  die  Töne 
noch  die  Sprache  mit  dem  Rhythmus  etwas  zu  thun,  sie  sind 
an  sich  nur  des  Rhythmus  fähig,  der  Rhythmus  wird  den  Tönen 
wie  den  Worten  erst  durch  den  schaffenden  Künstler  gegeben 
und  es  beruht  auf  seinem  freien  Willen,  wie  er  beides  dem 
Rhythmus  unterordnen  oder  mit  andern  Worten,  wie  er  Melos 
und  Lexis  zum  Ausdruck  des  Rhythmus  machen  will.  Die  Sylben 
und  Wörter  der  Sprache  haben  an  sich  eine  bestimmte  Zeitdauer, 
sie  haben  auch  bestimmte  Accente,  durch  welche  einzelne  Gruppen 
von  Sylben  zu  bestimmten  Zeitabschnitten  sich  vereinigen,  aber 
dadurch  ist  noch  kein  bestimmter  Rhythmus  gegeben. 

3.    Rhythmus  und  Rhytbmizomenou  nicht  identisch. 

'Enaystv  de  det  tijv  afaftiiciv  iv&iväe  xeqI  rijs  eiotifievrjg 
ofioiotrjrog,  netQco^Bvovs  Ovvogäv  xal  ittol  ixazsgov  täv  eigi^ie- 
i>ov,  olov  tov  ts  Qv&pov  xal  tov  QV&ni£o{ievov.  Tcjv  te  yag 
Ttecpvxotav  <s%titiat{te6&ccL  0(o^ar(ov  ovdsvl  ovöev  iöti  tgjv  0%r\- 
liarcav  to  avro',  ccXXa  dia&eöig  ti'g  iöti  tgHv  tov  GapaTog  fisQcSv 
to  0%rjna,  yivopevov  ix  tov  G%eiv  nag  txaöTOv  avTav,  o&ev  drj 
xal  G%vjlic£  ixlrj&rj  *  o  tb  QV&yLog  aöavzag  ovdsvl  tc5v  Qv^fii- 
^o^iveov  iöti  to  avro,  akka  zav  diaTL&ivTav  nag  to  qv&[ii- 
^ofiBvov  xal  itoiovvTow  xaTu  Tovg  %oovovg  toiovöb  tj  toiovSs. 

„Gehen  wir  nun  weiter  auf  die  Analogie  ein,  welche  zwischen 
dem  Rhythmizomenon  und  der  gestalteten  Materie  einerseits,  und 
zwischen  dem  Rhythmus  und  der  Gestalt  andererseits  besteht, 
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so  müssen  wir  sagen:  die  Materie,  in  deren  Wesen  es  liegt,  sich 
gestalten  zu  lassen,  ist  niemals  mit  der  Gestalt  oder  Form  das- 
selbe, sondern  es  ist  die  Form  eine  bestimmte  Anordnung  der 
Theile  der  Materie.  Ebenso  ist  auch  der  Rhythmus  mit  dem 
Rhythmizomenon  niemals  identisch,  sondern  er  ist  dasjenige, 
welches  das  Rhythmizomenon  in  irgend  einer  Weise  anordnet 
und  ihm  in  Beziehung  auf  die  Zeitabschnitte  diese  oder  jene 
Form  giebt." 

Hiermit  ist  eine  vollständige  Abstraction  des  Rhythmus  voll- 
zogen.  —  Vom  platonischen  Standpuncte  aus  hätte  Aristoxenus 
nun  sagen  müssen:  der  Rhythmus  ist  eine  ewige  Idee,  vom  An- 
beginn an  dem  Geiste  immanent  (zunächst  des  Demiurgen;  — 
aus  seinem  Geiste  dann  auch  dem  menschlichen  Geiste  zu  Theil 
geworden),  er  hat  an  sich  eine  selbstständige,  ewige  Existenz. 
Dies  war  vielleicht  die  Vorstellung  des  Longin,  wie  sich  aus  den 
lückenhaften  Fragmenten  seiner  itQoXayopevu  zuHephaest.  schliessen 
lässt.  Aber  Aristoxenus  ist  Aristoteliker,  er  erkennt  die  selbststän- 
dige Existenz  oder  die  Realität  der  Ideen  nicht  an  und  fasst  das 
Verhältnis  vom  Rhythmus  zum  Rhythmizomenon  folgendermassen: 

4.   Rhythmus  kann  ohne  Rhythmizomenon  keine  Realität  haben. 

ÜQogBOLxa  de  dXXrjkoig  xcc  elgr^Liva  xal  tg5  prj  yivetötu  x«^' 
avxd.  To  zs  yaQ  (JxWai  M  vndo%ovxog  xov  öe^o^itvov  avxo, 
örilov  tag  advvatel  ysve'o&af  o  xb  Qv^pog  aöccvxag  %coolg  xov 
QV&iuGftYiöoyLivov  xccl  xapvovxog  xov  XQOvav  ov  dvvccxai  y  weg  freu, 
iitBidi]  6  pev  %oovog  avxbg  avxbv  ov  xi[iv£i,  xa&diteo  ev  xotg 
{'HiiQoöfrev  f.i'7to(i6v9  bxeqov  öb  xivog  Ösl  xov  diaiQrjaovxog  avxov. 
'Avayxalov  ovv  av  alr\  {ieqiOxov  eIvui  xb  Qvd-fiL^ofiEvov  yvfogC^oig 

HBQEÖIV,  Oig  ÖMUQqÖEL  XOV  %QOVOV. 

„Die  Analogien  gehen  noch  weiter.  Die  Form  kann  näm- 
lich keine  Realität  haben,  wenn  nicht  eine  Materie  vorhanden 
ist,  an  der  sie  sich  ausprägt.  Ebenso  kann  kein  Rhythmus 
existircn,  wenn  kein  Stoff  vorhanden  ist,  der  den  Rhythmus  an- 
nimmt und  die  Zeit  in  Abschnitte  zerlegt.  Denn  (wie  schon  im 
ersten  Buche  gesagt  ist)  selber  kann  sich  die  (abstracte)  Zeit  nicht 
in  Abschnitte  zerlegen,  es  muss  vielmehr  etwas  Sinnliches  vor- 
handen sein,  durch  welches  die  Zeit  zerlegt  werden  kann.  Das 
Rhythmizomenon  also,  so  darf  man  sagen,  muss  aus  einzelnen 
sinnlich  wahrnehmbaren  Theilen  bestehen,  wodurch  es  die  Zeit 
iu  Abschnitte  Zerfällen  kann.u  —  „sinnlich  wahrnehmbar",  weil 
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der  Rhythmus  sonst  nicht  zur  äusseren  Erscheinung  kommen 
kann. 

6.    Nicht  jede  Anordnung  des  Rhythmizomenon  ist  Rhythmus,  sie  kann 

auch  Arrythmie  sein. 

'JxoAov&ov  de  iäxi  xotg  eigrjfievotg  xal  avxa  xm  (paivopeva  xb 
Xiyeiv,  xov  gv&ftbv  yivetäai,  oxav  rj  x6v  xgovav  diaigeöig  xd\iv 
xivd  Xdßrj  dqxoQKf^isvrjv,  ov  ydg  näoa  %g6va>v  xd&g  eg'gv&tLog. 
Ih&avbv  filv  ovv  xal  Xoyov,  xb  ^.rj  näcav  %govav  xd\iv 

t'föv&tLov  elvai'  det  de  xal  dia  x6v  oftotoijrGJi/  indyeiv  xr\v 
didvoiav  xal  neigätöai  xaxavoelv  i%  ixeivav,  eag  dv  itagayivrixai 
rj  i£  avxov  xov  xgdy^iaxog  möxig.  "Egxi  d\  rjfilv  yvagipa  xa 
Ttegl  xj\v  xäv  ygamidx&v  övvd'eöiv  xal  xa  negl  xrjv  xcüv  dia- 
6iT}Hdxa>v,  oxv  ow  iv  xa  diaXiyeeftai  ndvxa  xgbnov  xa  ygdptiaxa 
övvxL&epev,  ovx*  iv  ro  ^leXatdelv  xa  diaaxrjiucxa'  dXX1  bXCyov 
fiev  XLvig  eiöiv  ot  xgonoi  xa&*  ovg  Ovvxföexai  xa  eigytieva 
ngbg  aXXrjXa,  tcoXXoI  de  xafr'  ovg  ovxe  ij  (pcovr}  dvvaxai  6vv- 
xföeö&at,  (p&eyyoftevri,  ovxe  fj  aloftritiig  itgogde%exat,,  dXX1  aicodo- 
xifid^ei.  Jicc  xavxrjv  ydg  xr\v  atxlav  xb  fiev  rjg^ioöfiivov  eig  noXv 
iXdxrovg  ideag  xi&exai,  xb  de  dvdg^io0xov  eig  noXv  nXeCovg.  Ovxa 
de  xal  xa  Ttegl  xovg  %govovg  e%ovxa  (pavrjöexat'  xoXXal  hev  ydg 
avxäv  Ov^pexgCai  xe  xal  xd%eig  dXXoxgiai  tpaivovxai  xrjg  aiG&q- 
aeag  ovaai,  bXiyai  de  xiveg  oixelai  xe  xal  dvvaxal  xa%%i{vai  eig 
xv\v  xov  gv&(iov  (pvöiv.  Tb  de  gv^fii^evov  icxi  ^ev  xoivbv 
Ttag  dg'jjvftpCag  xe  xal  gvd-fiov'  dfupoxega  ydg  neyvxev  imde'xe- 
öfrai  xb  fvd-fii^ofievov  xa  GvGxy\\Laxa,  xo  xe  evgv&pov  xal  xb 
ag'gv&ttov.  KaXäg  d'  eiittiv  xotovxov  voqzdov  xb  gvd-^L^o^evov 
olov  dvvaöd-at  tLexaxföeod-ai  eig  %g6vuv  neye&r}  itavxodand  xal 
eig  %vv&e0eig  navxodandg. 

„Es  ist  nun  aber,  um  den  Rhythmus  zur  Erscheinung  kommen 
zu  lassen,  nicht  genug,  dass  die  Zeit  durch  die  sinnlich  wahrnehm- 
baren Theile  eines  Rhythmizomenon  in  Abschnitte  zerlegt  wird, 
sondern  wir  müssen  in  Uebereinstimmung  mit  dem  im  ersten 
Buche  aufgestellten  Principe  und  ebenso  auch  in  Uebereinstim- 
mung mit  den  Thatsachen  der  Erfahrung  den  Satz  aufstellen,  dass 
nur  dann  Rhythmus  vorhanden  ist,  wenn  die  Zertheilung  der 
Zeit  in  Abschnitte  nach  einer  bestimmten  Ordnung  ge- 
schieht. Denn  es  ist  keineswegs  eine  jed«  Art,  die  Zeitabschnitte 
anzuordnen,  eine  rhythmische.  Man  mag  es  zunächst  ohne  Wei- 
teres annehmen,  dass  nicht  jede  Anordnung  der  Zeitabschnitte  eine 
rhythmische  ist,  späterhin  wird  es  aus  der  näheren  Darstellung 
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der  Rhythmik  von  selber  klar  werden.  Indess  kann  man  es  vor- 
läufig durch  Analogien  anschaulich  machen.  Einem  Jeden  ist 
es  in  Beziehung  auf  die  Verbindung  der  Sprachlaute  jVocale 
und  Consonanten]  bekannt,  dass  wir  weder  beim  Sprechen  die 
Laute,  noch  in  der  Melodie  und  Harmonie  die  Töne  in  jeder 
möglichen  Weise  mit  einander  verbinden,  sondern  dass  es  hier 
nur  wenig  zulässige  Arten  giebt,  —  dass  es  dagegen  viele  Weisen 
giebt,  in  welchen  die  Laute  und  die  Töne  sich  nicht  verbinden 
lassen  und  von  unserer  Aisthesis  verworfen  werden:  es  giebt  viel 
wenigere  Arten  der  harmonischen  Gruppirung  der  Töne  als  der 
unharmonischen  und  unmelodischen  Aufeinanderfolge.  Ebendas- 
selbe wird  sich  nun  in  der  Folge  (im  Capitel  vom  koyog  itodixog 
und  den  p£y(ftr\  noöixa)  auch  für  die  Zeitabschnitte  ergeben. 
Denn  gar  manche  denkbare  Taktgrössen  in  gleichmässiger  Folge 
gedacht  und  gar  manche  Arten  von  Gliederungen  der  Takte 
widerstreben  dem  rhythmischen  Gefühle;  nur  wenige  sind  dem 
rhythmischen  Gefühle  nach  zulässig  und  von  der  Art,  dass  sie 
der  Natur  des  Rhythmus  entsprechen.  Nicht  nur  den  Rhythmus, 
sondern  auch  die  Arrhythmie  kann  das  Rhythmizomenon  dar- 
stellen, es  kann  eine  errhythmische  und  arrhythmische  Gestalt 
annehmen,  und  man  darf  das  Rhythmizomenon  als  ein  Substrat 
bezeichnen,  welches  sich  in  alle  möglichen  Zeitgrössen  (fieyi&r)) 
und  alle  möglichen  Gliederungen  (£,vvftt6£ig)  bringen  lässt."  [Ein 
11 -zeitiger  Abschnitt  wird  niemals  ein  errhythmischer  sein,  son- 
dern stets  ein  arrhythmischer;  ein  12- zeitiger  Abschnitt  ist  er- 
rhythinisch  bei  folgender  tsvvfcoig-. 

j.  <u  v  j.     s  —    oder    v  j.  \jj.\js  \j  ^  oder  ^vs  —  ws  — 

aber  ein  arrhythmisches  Megethos  würde  ein  12 -zeitiger  Abschnitt 
unter  Voraussetzung  von  lediglich  1-  und  2-zeitiger  Sylbenmessung 
bei  der  tivv&eöig 

-  w  _  _  u  _  _ 

sein.] 

6.  Die  Theile  der  drei  Ithythniizoniena. 
zliaigtlxai  öl  6  %govog  vnb  xmv  gv&fii&iisvav  xotg  ixaoxov 
avxcov  [legeffiv.  "Eöxi  Öl  xä  gv^^ut,6^£va  xgi'a'  Xe^ig^  ptAog, 
xwtjöig  tfcoftanxi/.  "ilgxe  dicugyOEt  xbv  %govov  r\  plv  Xe%tg  xotg 
avtijg  nsgetiiv,  olov  ygdppaöi  xal  övXÄaßatg  xal  grjfiaot,  xal 
Ttccöi  tolg  xotovxoig'  xo  de  fidXog  xolg  iavtov  (pfroyyotg  x£  xal 
§ia6xr\\ka<$i  xal  avöxrjtiao'iv'  r\  öl  xivtjöig  öimeCoig  re  xal  axw^i 
xal  £Ü  xi  xoioirtov  iaxt  xivqöE&g  pegog. 
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„Die  Zerlegung  der  Zeit  wird  von  jedem  Rhythmizomenon 
vermittelst  seiner  Theile  vollzogen.  Solcher  Rhythinizoniena  giebt 
es  drei:  Sprach  text,  Melos,  Körperbewegung  der  Orchestik. 

„Hiernach  wird  der  Sprachtext  die  Zeit  zerlegen  durch  seine 
Theile  als  da  sind:  vocalische  und  consonantische  Laute,  Sylben, 
Worte  und  alles  derartige  (nämlich  Sätze); 

das  Melos  durch  die  ihm  eigenen  Klänge,  Intervalle,  Systeme; 

die  Körperbewegung  der  Orchestik  durch  Semeia  und  Sche- 
mata und  was  sonst  noch  ein  solcher  Theil  der  Bewegung  ist." 

Aristides  p.  32:  'Pv&nt&rat,  de  iv  ^ovöixrj  xwrjGtg  öaparog, 
(leXtpdta,  Xilig. 

Martianus  Capeila,  der  Uebersetzer  des  Aristides,  fügt  Fol- 
gendes bei  dem  letzteren  fehlende  hinzu:  Dividitur  sane  numerus 
in  oratione  per  syllabas,  in  modulatione  per  arsin  et  thesin,  in 
gestu  figuris  determinatis  schematisque  completur. 

§  16. 

Der  Ohronos  protos  und  seine  Multipla. 

Aristoxenus  sagt  §  10: 

KaXetGda  de  ngattog  phv  tmv  xQovcav  6  vnb  tirjdevbg 
rcöv  Qvfriu&tievav  dvvatbg  &v  dicciQed-ijvcu,  dlörmog  de  6  d\g 
tovra  xatafistQOVfiEvog,  TQfatjfiog  de  6  tQig,  terQaörj^og  de  6 
tergaxig.  xata  tavree  de  xctl  inl  tcov  XoLTtmv  iieye^av  rec  ovo- 
fi«ra  *(•«. 

„Was  die  Namen  der  Zeitgrössen  betrifft,  so  heisse  ich  Chronos 
protos  (Primärzeit)  diejenige,  welche  durch  keines  der  Rhyth- 
mizomena  einer  Zerlegung  fähig  ist; 

„Chronos  disemos,  trisemos,  tetrasemos  (zweizeitige,  drei- 
zeitige, vierzeitige),  diejenige,  in  welcher  die  Primärzeit  zwei, 
drei,  vier  Mal  enthalten  ist,  und  in  entsprechender  Weise  auch 
die  übrigen  Grössen"  [bis  zum  Chronos  pentekaidekasemos,  der 
25 -zeitigen  Grösse,  der  grössten,  welche  Aristoxenus  erwähnt]. 

Den  Begriff  des  Chronos  protos  hat  erst  Aristoxenus  in  die 
Theorie  der  Rhythmik  eingeführt,  sein  Lehrer  Aristoteles  hält 
mit  den  früheren  noch  an  der  avXXccßrj  als  kleinster  rhythmischer 
Einheit  fest.*)  Woher  der  Name  „jrpcofos"?  In  der  Aristoxeni- 
schen  Theorie  der  Melik  ist  die  enharraonische  Diesis  das  kleinste 
Mass  der  Intervalle;  das  Intervall  vou  der  Grösse  dreier  Diesen 

*)  Vgl  oben  S.  63. 

1"  >'  :^  *  \\r~}     o-  ) 
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heisst  bei  ihm  „tqltov  pjye&og",  das  Intervall  von  fünf  Diesen 
hcisst  „nfynTOV  iiiye&og",  das  Intervall  von  sieben  Diesen  heisst 

„fßdofiov  piys&os".*) 

Jtaax^ftaxct  fau  Xqovoi  QV&ßfKol  qrjxot 

itQföxov  tiiyt&oe  (=  1  oYf  aig)  %Qovog  itQÜzog 

Sevxsgov  peye&og  (=  2  diiastg)  %QOvog  dtOTjfiog 

xqi'xov  fiiye&og  (—  3  Stioetg)  %QOvog  xq(ar\ykog 

xixaqxov  fiiye&og  (=  4  Stiaeig)  %QOvog  xexgäarjaog 

nifinxov  piye&og       6  äitoeig)  ZQOvog  «tvxuerifiog. 

Vgl.  meine  Erläuterungen  zu  Aristoxenus  S.  286. 

Seitdem  sich  die  moderne  Musik  des  Taktstriches  bedient, 
was  erst  mit  der  ersten  Hälfte  des  siebenzehnten  Jahrhunderts 
allgemein  in  Gebrauch  kam**),  ist  auch  bei  uns  der  fast 
2000  Jahre  erloschene  Aristoxenische  Begriff  des  Chronos  protos 
wieder  aufgekommen,  nämlich  in  der  Taktvorzeichnung  trochaei- 
scher  Rhythmen.  Für  unsere  daktylischen  Rhythmen  hat  man 
die  alten  Taktvorzeichnungen  der  Mensuralisten  beibehalten,  den 
halbirten  Kreis 

C  oder  <fc. 

Für  unsere  trochaeischen  Rhythmen  wandte  man  als  Vor- 
zeichnung die  Bruchzahlen  an 

i;  1>  i>  £>  lV>  f"i  "&>  V> 
Der  Zähler  dieser  Brüche  zählt  die  Anzahl  der  in  einem  Takte 
vorkommenden  Chronoi  protoi  oder  Primärzeiten.  Wo  die  Musik 
des  siebenzehnten  Jahrhunderts  sich  an  die  alte  Mensnralmusik 
anzuschliessen  für  unstatthaft  erachtete  (das  Zeichen  des  Tempus 
perfectum,  in  einem  vollen,  nicht  halbirtem  Kreise  bestehend, 
mochte  man  nicht  anwenden),  da  ging  sie  unbewusst  auf  die 
Aristoxenische  Theorie  des  Chronos  protos  zurück.  Ich  spreche 
hier  aber  absichtlich  von  der  Vorzeichnung  trochaei scher 
Rhythmen.  Denn  die  nämlichen  Bruchzahlen  werden  noch  in 
anderer  Bedeutung  als  Taktvorzeichen  verwandt,  nämlich  auch  für 
den  ionischen  Rhythmus  und  für  gewisse' triolische  Taktzerfällungen, 
auf  die  wir  hier  nicht  eingehen  können.  Aber  als  Vorzeichen 
trochaeischer  Compositionen  bedeuten  jene  Bruchzahlen  genau 
dasselbe  wie  die  rhythmischen  Massangaben  des  Aristoxenus: 

*)  Plnt.  de  mos.  88:  xo  xqixov  ptye&og  ...  *al  xb  nipnxov  .  .  .  %a\ 
xb  tßdofiov,  av  xb  (ilv  xqhöv,  xb  de  nivxe,  xb  de  Snxä  ötioedv  icxi. 

**)  Heinrich  Christoph  Koch,  Musikalisches  Lexikon.  Heidelberg  1816. 
2.  Band,  S.  1474. 
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f  oder  l  sind  je  drei  Chroiioi  protoi,  zusammen  je  ein  Chronos 
triseinos, 

4,  icß,  J-  sind  je  sechs  Chronoi  protoi,  zusammen  je  ein 

Chronos  hexasemgs, 
h;  tV>  f"  8n,d  je  neun  Chronoi  protoi,  zusammen  je  ein 

Chronos  enneasemos, 
V ,  \$  sind  je  zwölf  Chronoi  protoi,  zusammen  je  ein  Chronos 

dodekasemos. 

Der  Unterschied  zwischen  dem  Gebrauche  der  Alten  und  der 
Modernen  besteht  hier  bloss  darin,  dass  man  in  der  neueren 
Musik  den  Chronos  protos  auf  verschiedene  Weise  entweder  durch 
Viertel-,  oder  durch  Achtel-,  oder  durch  Sechszehntel-Noten  aus- 
drückt, je  nach  dem  Tempo,  welches  der  Compouist  im  Auge  hat, 
oder  auch  wohl  nach  der  Verschiedenheit  des  gravitätischeren 
und  des  bewegteren  Ausdruckes.  Und  eben  diese  Notenwerthe 
sind  es,  welche  durch  den  Nenner  der  als  Taktvorzeichnung  ge- 
setzten Bruchzahl  angegeben  sind.  Der  Zähler  giebt  stets  die 
Anzahl  der  in  einem  Takte  enthaltenen  Chronoi  protoi  an,  welche 
durch  den  Nenner  als  Viertel,  Achtel,  Sechszehntel  benannt  wer- 
den.   So  wird 

der  3-zeitige  trochaeische  Takt  durch  J  #:  J ,  #1"J"J,  JJJ 

ausgedrückt, 

der  6 -zeitige  Takt,  welcher  aus  2  Trochaeen  zusammengesetzt 
ist,  durch  JJJ  J  J  j  oder  ff}  *gTi  0f^er  J  J  J  J  J  J> 

der  12 -zeitige  Takt,  welcher  aus  4  Trochaeen  zusammen- 
gesetzt ist,  durch  fjj  JTi  JT3  JTi  oder  ä^fi 


Hätte  man  für  unsere  daktylischen  Compositionen  nicht  die 
von  den  Mensuralisten  erfundenen  Taktzeichen  des  Tempus  im- 

perfectum  C  und  $  beibehalten,  so  würde  man  auch  hier  die 
Aristoxenischen  Taktzeichen  im  Gebrauche  haben: 

den  4- zeitigen  Takt  j  J  4  J  oder  J  J  J  J  oder  J  J  J  J , 

den  8 -zeitigen  Takt  J  j  0  '  j  #  j  j  j  oder  JJJJJJjJ  oder 
J  III    I  I  II. 

0  0  0  0     0  0  0  0' 

Für  das,  was  Aristoxenus  den  Chronos  protos  nennt,  hat  die 
moderne  Musik  drei  verschiedene  Schreibweisen:  die  Sechszehntel- 
schreibung (Chronos  protos  =  #^),  die  Achtelschreibung  (Chronos 
protos  =       die  Viertelschreibung  (Chronos  protos  =  j).  Sehr 
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selten  ist  die  Zweiunddreissigstelschreibnug  (Chronos  protos  = 

Ich  glaube  kaum,  dass  es  nothwendig  ist,  vor  dem  Missverständ- 
nisse zu  warnen,  als  könne  man  einer  modernen  Note  auch 
ausserhalb  des  Zusammenhanges  mit  den  übrigen  Noten  den 
AVerth  als  Clironos  protos  u.  s.  w.  vindieiren.  Es  wird  mehrfach 
Celegenheit  sein,  auf  diesen  Punkt  zurückzukommen. 

§  17. 

Verhältniss  des  Chronos  protos  und  seiner  Multipla 

zum  Tempo. 

Bei  Porphyr,  ad  Ptolem.  p.  255  lesen  wir  eine  zusammen- 
hängende Partie  des  Aristoxenus  über  den  Chronos  protos.  Aus 
den  rhythmischen  Stoicheia  ist  sie  nicht  hergenommen.  Ich  ver- 
muthe,  dass  sie  der  Schrift  des  Aristoxenus  angehört  hat,  welche 
yon  Plutarch  „non  posse  suaviter  vivi"  p.  1095a  unter  dem 
Titel  „6vii7t6<Siov"9  von  Athen.  14,  632  a  unter  dem  Titel  „ßv(i- 
pixxa  Gvyutoxixa"  citirt  wird:  „vermischte  Tischgespräche  zwi- 
schen Aristoxenus  und  seinen  Zuhörern". 

Porphyrius  schreibt: 

'^Qiöto&vog  .  .  .  iv  toS  xsgi  xov  itoc&xov  %qovov  xal  ti)v 
iöofiivrjv  av  ngog  xlvov  xaxrjyogiav  a7Cokv6fi£vog  yQ&tpEi  xavxa' 

"Oxi  d  stneg  etolv  ixdüxov  xäiv  qv&[hov  dytoyal  ansiQOi^ 
(tneiQoi  idovxai  xal  oC  itgdixoi,  (pavtQov  ix  xcäv  i^nQood'sv  si- 
Qtllitvav.  t6  avxo  de  övtißrjasxat,  xal  tcsqI  xovg  diGrmovg  xal 
xQiGij^ovg  xal  XBxgaGruiovg  xal  xovg  Xomovg  xcäv  qv&(xlxcov  XQO- 
v(öv  xa&*  ixaöxov  yäg  xtBv  Ttgcozcov  xovxcjv  iGxai  ÖLGtjfiog  xs 
xal  TQLörjfiog  xal  xd  Xouzd  xäiv  ovxa  Xsyofievav  ovopdxcov. 

4ei  ovv  ivxav&a  svXaßrj&rjvai  xrjv  nXdvrjv  xal  xi\v  6V 
avxav  yiyvQ\Livn\v  xaQaxrjv,  xa%d(Dg  yäg  av  xig  x6v  äntioav  psv 
povGixrjg  xal  xmv  xotovxav  d-enQripdxav  a  vvv  ^Xatpco^uv  tifittg, 
iv  dl  xolg  GoyiGxixoig  Xoyoig  xaXtvdov^tvov, 

iqtdos  noxe  puQyov  H%(ov  az6fuxf 

&g  <prj0L  nov  "Jßvxog, 

dvxia  dfjQiv  ipol  xoqvoooi, 

Xiyov  oxi  axo7tov9  et  xig  imöxrjfirjv  tlvai  fpdöxov  xt]v  Qv&{uxi'ivy 
i%  dnst'gcjv  avxijv  GvvxfötiGLV  elvai  ydg  TtoXt'ttiov  naGaig  xatg 
im6x-tjfiaig  xo  ansigov.  Ol(iai  p\v  ovv  tpavtgbv  uvaC  Goi,  oxi 
ovdlv  ngoö%Q(6^£^a  xa  diteiga  ngbg  xyv  iniGxrjiirjv ,  st  81  fty 
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vvv  eoxai  (pavegatxaxov.  Ovre  yctg  nodag  6vvrifrep,ev  ex  xqovcov 
aneCgaiv,  äXX'  e%  (bgiö'tievav  xal  nenegaö^ievov  tieye'ftei  xe  xal 
ägi&nifi  xal  rfj  ngbg  äXXrjXovg  ^vfi^iexguc  xe  xal  xä^ei,  ovxe  §vfr- 
fiov  ovdt'va  xotovxov  oqg5[1£V'  dijXov  de,  etneg  firjde  itoda9  ovde 
qv&iloV)  iiteidt]  itavxeg  oi  gv&tiol  ix  itodav  xiv&v  övyxeivxai. 

KafroXov  dt}  voi]xb.ov  bg  ccv  Xrjtp&fj  xmv  <5vtfyu5v,  opotov 
etitelv  b  xgo%aiog,  iitl  xrjg  de'  xivog  äyayijg  xe&elg  aneigcav  exei- 
vcav  ngtoxcav  tva  xiva  Xrjilrexat  eig  avxov.  6  avxbg  de  Xoyog  xal 
iiegl  xmv  dtörjiuav,  xal  yag  xovxwv  tva  Xrjtyexai  xbv  cvppexgov 
ki]<p&evTi  ngaxa'  6  avxog  de  Xoyog  xal  enl  xmv  aXXcov  pe- 
yed-cjv.  Söxe  elvai  <pavegbv  oxl  ovde'itoxe  evgri&iqöexat,  tj  gvx}(iixy 
emoxyj^tj  xjj  xrjg  aTteiQtag  idta  jrootfjpcoftfV)/. 

Aristoxenus  schreibt  über  die  Primär-Zeit,  den  Vorwurf,  der 
ihn  von  einigen  treffen  könnte,  widerlegend,  folgendes: 

„Wenn  bei  einem  jeden  der  Rhythmen  die  Arten  des  Tempo 
unendlich  sind,  dann  werden  auch  die  Primär-Zeiten  eine  unend- 
lich verschiedene  Dauer  haben.  Das  ist  aus  dem  Vorhergesagten 
klar.  Das  nämliche  wird  der  Fall  sein  auch  bezüglich  der 
2 -zeitigen,  3 -zeitigen  und  4 -zeitigen  und  der  übrigen  rhythmi- 
schen Zeitgrössen,  denn  einer  jeden  der  Primär-Zeiten  wird  auch 
die  2 -zeitige  und  die  3 -zeitige  und  jede  der  übrigen  ana- 
log sein. 

„Man  rauss  sich  hier  nun  in  Acht  nehmen  vor  der  Irrung 
und  der  durch  sie  hervorgebrachten  Verwirrung,  denn  leicht  kann 
einer,  welcher  durch  musikalische  Kenntnisse  nicht  unterstützt 
wird  und  solcher  Theorien,  welche  wir  darlegen,  unkundig,  in 
der  Sophistik  dagegen  hinreichend  bewandert  ist,  wie  es  irgendwo 
bei  Ibykus  heisst: 

„mit  rasendem  Zornesmunde 
mir  Hader  entgegen  bringen", 

indem  er  (der  musikunkundige  Sophist)  sagt,  es  sei  ungereimt, 
wenn  einer  die  Rhythmik  eine  Wissenschaft  nenne  und  sie  gleich- 
wohl  aus  unbestimmten,  imaginären  Elementen  (Primär-Zeiten) 
bestehen  lasse,  denn  das  Unbestimmte  sei  das  Gegentheil  aller 
Wissenschaft.  Ich  denke,  es  wird  dir  jetzt  klar  sein,  dass  wir 
des  Unbestimmten  nicht  für  unsere  rhythmische  Wissenschaft  be- 
dürfen. Denn  wir  setzen  nicht  Takte  aus  unbestimmten  Zeit- 
grössen zusammen,  sondern  vielmehr  aus  begrenzten,  begrenzt 
durch  Grösse  und  Anzahl  und  durch  Mass  und  Ordnung  in 
ihrem  Verhältnisse  zu  einander.   Und  wenn  wir  keine  derartigen 
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Takte  annehmen,  so  statuiren  wir  auch  keinen  derartigen  Rhyth- 
mus, da  alle  Rhythmen  aus  Takten  zusammengesetzt  sind. 

„Ueberhaupt  nun  ist  festzuhalten,  welcher  von  den  Rhythmen 
auch  genommen  werde,  z.  B.  der  Trochaeus:  in  irgend  einem  be- 
stimmten Tempo  angesetzt,  wird  er  aus  der  Zahl  jener  un- 
bestimmten Primär-Zeiten  Eine  bestimmte  für  sich  in  Anspruch 
nehmen.  Derselbe  Fall  ist  es  auch  bezüglich  der  2 -zeitigen  Grössen, 
denn  der  Rhythmus  wird  auch  von  diesen  Eine,  welche  der  ge- 
nommenen Primär-Zeit  symmetrisch  ist,  in  Anspruch  nehmen. 
Es  ist  also  offenbar,  dass  die  Rhythmik  niemals  als  eine  Wissen- 
schaft sich  zeigen  kann,  welche  von  der  Idee  der  Unbegrenztheit 
und  Unbestimmtheit  Gebrauch  macht."*) 

Dass  in  der  christlich- europaischen  Musik  die  langsamer  vor- 
zutragenden Compositionen  mit  grösseren,  rascher  vorzutragende 
mit  kleineren  Noten  geschrieben  werden,  ist  ein  Brauch,  der  noch 
von  J.  S.  Bach  in  seinen  Instrumentalfugen  festgehalten  wird**), 
von  den  späteren  aber  verlassen  ist***),  die  vielmehr  die  Unter- 
schiede des  gravitätischen  und  lebendigen  Ausdruckes  durch  die 
verschiedene  Notenschreibung  darstellen. 


*)  Der  Rhythmik  des  Aristoxenus  kann  dieses  Bruchstuck  nicht  an- 
gehören. Denn  obwohl  dieselbe  keineswegs  vollständig  uns  vorliegt,  ist 
doch  gerade  die  Lehre  von  der  Primär- Zeit  dort  im  Ganzen  lückenlos  er- 
halten, so  dass  für  das  vorliegende  Fragment  „Ueber  die  Primär-Zeit"  dort 
absolut  kein  Platz  ist.  Was  die  Form  der  Darstellung  in  diesem  bei  Por- 
phyrie erhaltenen  Bruchstücke  betrifft,  so  muss  sich  dieselbe  zwar  mehr- 
fach mit  derjenigen  der  theoretischen  Schriften  über  Rhythmik  und  Melik 
berühren,  denn  wir  haben  hier  die  dem  Aristoxenus  eigenthüinlichen 
Begriffe  und  Deductionen.  Aber  eine  auffallende  Verschiedenheit  zeigt  die 
individuelle  Färbung,  der  erregte  fast  leidenschaftliche  Ton,  von  welchem 
wir  in  jenen  theoretischen  Darstellungen  des  Aristoxenus  nichts  bemerken. 
Nirgends  kommt  dort  eine  Wendung  wie  hier:  „Ich  denke,  es  wird  dir  jetzt 
klar  sein"  vor  — ,  eine  Beziehung  auf  eine  anwesende  Person,  an  die  sich 
Aristoxenus  mit  seinen  Auseinandersetzungen  wendet.  Das  kann  nur  einer 
der  dialogischen  Schriften  des  Aristoxenus  angehören.  Dem  wird  auch  die 
grössere  Lebendigkeit  der  Darstellung,  das  Citiren  von  Dichterversen  (Ibykus) 
entsprechen.  Alles  weist  darauf  hin,  dass  Porphyrius  dies  aus  einer  Schrift 
wie  Athenaeus  14,  p.  632  und  Themist.  or.  33  entlehnt  hat.  S.  Aristoxenus 
übersetzt  und  erläutert  S.  486. 

**)  Allgemeine  Theorie  der  musikalischen  Rhythmik  seit  J.  S.  Bach, 
1880,  §  71  ff. 

***)  Nachgewiesen  an  den  Mozartschen  Opern  in  nieinen  Elementen  des 
Rhythmus,  1872. 
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Es  wird  hiernach  bezeichnet,  je  nachdem  (a)  die  Sechs- 
zehntel- oder  (b)  die  Achtel-  oder  (c)  die  Viertel-Schreibart  ge- 
wählt ist,  der  Chronos  protos  als: 

(a)#*    (b)/>  (c)J, 
der  Chronos  diseinos  als 

der  Chronos  trisemos  als 

(a)/.    (b)J.  (c)J.. 

In  der  Rhythmik  der  Griechen  hat  der  Chronos  protos  und 
entsprechend  auch  der  disemos  u.  s.  w.  eine  verschiedene  Zeit- 
dauer, je  nachdem  das  Tempo,  die  rhythmische  Agoge  genannt, 
ein  verschiedenes  war.  Der  Chronos  protos  ist  also  kein  absolut 
bestimmtes  Zeitmass,  er  ist  ein  aneiQOv.  Nachdem  Aristoxenus 
seine  rhythmischen  Stoicheia  veröffentlicht  hatte,  suchten  Andere 
hierin  einen  Vorwurf  gegen  Aristoxenus  und  seinen  Chronos 
protos,  den  er  dort  zur  Grundlage  des  rhythmischen  Masses 
erhoben  hatte,  zu  finden.  Dagegen  vertheidigt  sich  Aristoxenus 
in  den  mit  seinen  Zuhörern  gehaltenen  vermischten  Tischgesprächen. 
Es  gilt  diese  Selbstverteidigung  auch  gegen  neuere  Philologen 
wie  Lehrs  uud  Brill,  welche  in  dem  Aristoxenischen  Chronos 
protos  einen  durchaus  schwankenden  Begriff  von  sehr  dehnbarer 
Bedeutung  finden  zu  müssen  vermeinten,  während  ein  erfahrener 
Musiktheoretiker  unserer  Tage  gerade  darin  den  Mangel  der  mo- 
dernen rhythmischen  Theorie  findet,  dass  sie  von  dem  Chronos 
protos  des  Aristoxenus  keine  Vorstellung  hat.  Unsere  dreifach 
(oder  gar  vierfach)  verschiedene  Art  der  Taktschreibung  verdunkelt 
den  Begriff  des  Chronos  protos.  Da  unsere  Componisten  sowohl 
das  Tempo,  wie  den  musikalischen  Ausdruck  der  Composition  durch 
genaue  Zuschriften  Allegro,  Allegretto,  Andante,  Scherzo  u.  s.  w. 
dem  Ausführenden  anzeigen,  so  ist  die  Verschiedenheit  der  Noten- 
schreibung (Sechszehntel-,  Achtel-,  Viertel-Schreibung)  im  Grunde 
etwas  durchaus  entbehrliches. 

§  18. 

Untheilbarkeit  des  Chronos  protoa  in  der  griechischen  Kunst. 

Aristox.  §  11.  Trjv  de  rov  Ttgtotov  övva^iv  TtsiQaöftai  dsl 
xccta(iav&av€tv  tovds  top  TQoitov.    Tav  atpoÖQcc  (paivo^tvcov  iötl 

R.  Wkstphai.,  Theorie  der  gricch.  Rhythmik.  6 


Digitized  by  Google 


82 


U.  Der  Rhythmus  der  Musik  im  Allgemeinen. 


vfi  cctöd-rjöH  To  w  Xapßdveiv  elg  aaeigov  iitlxaöiv  rag  x&v  xivv\- 
0SG)v  Ta%wrjzag,  dXX1  löxaöftaC  itov  övvayopivovg  xovg  xQOVOvg, 
ev  otg  xtöexai  xcc  (.itQii  xäv  XLvov^ievcjv '  Xtyoa  de  xäv  ovxcj  xivov- 
fifVcji/,  tag  x\  xe  tpmvij  xivelxai  Xeyovöd  xe  xal  tieXipdovOa  xal  xo 
Ccofia  orjfialvov  xe  xal  ooxovpevov  xal  xäg  Xotnag  xcäv  xotovxcov 
xivrjöeav  xivovpevov.  Tovxcov  de  ovxag  e%eiv  (paivo^evov,  dijXov 
ort  avayxalov  iöxiv  elvaC  xivag  eXa%{6xovg  xäv  xqovcov*),  iv 
otg  6  iieXadäv  &rjoei  xäv  (p&oyycav  txaöxov.  rO  avxog  de  Xoyog 
xal  Ttegii  xojv  ^vXXaßäv  drjXov  ort  xal  itegl  xäv  Otj^ietov. 

„Die  Bedeutung  des  Chronos  protos  muss  man  auf  fol- 
gende VJeise  zu  begreifen  versuchen.  Eine  der  vom  Gefühle 
sehr  deutlich  empfundenen  Wahrnehmungen  ist  die,  dass  die  Ge- 
schwindigkeiten der  Bewegungen  keine  Beschleunigung  bis  ins 
Unendliche  erfahren,  sondern  dass  irgendwo  ein  Stillstand  in  der 
Verkleinerung  eintritt,  in  welche  man  die  Theile  dessen  setzt, 
was  bewegt  wird,  wohlverstanden,  in  der  Art  bewegt  wird,  wie 
sich  die  Stimme  bewegt  beim  Sprechen  und  Singen  und  unser 
Körper,  wenn  man  taktirt  oder  tanzt  oder  sonstige  Bewegungen 
der  Art  ausführt.  Bei  der  Ersichtlichkeit  dieses  Sachverhaltes 
ist  es  einleuchtend,  dass  es  gewisse  kleinste  Zeiten  unter  den 
Zeiten  giebt,  in  welchen  der  ein  Melos  ausführende  einen 
jeden  seiner  Töne  unterbringt.  Dasselbe  gilt  selbstverständlich 
auch  wenn  es  sich  um  Sylben  oder  um  Semeia  der  Orchestik 
handelt". 

§  12.  'Ev  to  dr\  xqovco  pi^xe  dvo  y&oyyoi  dvvavxai  xe&ijvat, 
xaxä  px\d£va  xqotcov,  fnjrf  övo  %vXXaßai>  ^jjxe  dvo  ötj^ieta,  xovxov 
izgäxov  eQovpev  %qovov.  %X)v  de  xqoizov  X  faexai  xovxov  x\  at- 
<5&r}aig,  (paveQov  eöxat  enl  xäv  Ttodixäv  Gxrjudxav. 

„Die  Zeit  nun,  auf  welche  in  keiner  Weise  weder  2 
Töne,  noch  2  Sylben,  noch  2  Semeia  der  Orchestik  kommen 
können  [die  also  untheilbare  „kleinste"  Zeit  ist],  die  wollen  wir 

*)  Der  Text  lautet  in  der  Handschrift: 

Tovtcav  dl  ovtiog  ?xflv  fpaivo^itvcov  ärjXov  ozi  avayxatov  {axiv  stvat 
zweig  ila%taxovg  xqovovs   iv   otg  6  (itXaSav  &rtGsi  zmv  <p&6yya>v 

BHttOXOV. 

Die  Handschriften  sind  corrumpirt.  Es  ist  nothwendig  das  Wort  lXa%{- 
czovg  xqovovs  in  iXaxiozovg  z<ov  xqov<dv  zu  ändern,  damit  ein  verständlicher 
Sinn  herauskommt.  Mau  mag  sich  mühen,  wie  man  will:  mit  „ilaxtctovg 
XQOVovg"  wird  man  nicht  fertig,  dagegen  ibt  bei  iXaxCaxovg  xcbv  XQÖvtov 
Alles  klar  und  verständig. 


< 
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Chronos  protos  nennen.  Auf  welche  Weise  aber  die  Empfindung 
zu  diesem  Chronos  protos  gelangt,  das  wird  in  dem  Abschnitte 
von.  den  Takt-Schemata  klar  werden  (vergl.  unten)." 

Wer  aus  der  griechischen  Rhythmik  die  Einsicht  erlangt 
hat,  welche  Noten  in  der  modernen  Musik  die  Bedeutung  der 
Aristoxenischen  Chronoi  protoi  haben,  der  wird  "bald  inne  werden, 
dass  alle  unsere  Tb  eilungen  des  Chronos  protos  in  kleinere  Zeit- 
theile  eine  ornamentistische  Bedeutung  haben.  Die  Musik  der 
Griechen  hat  sich  dieser  Verzierungen  enthalten,  daher  stellt 
Aristoxenus  das  Gesetz  von  der  Üntheilbarkeit  des  Chronos 
protos  auf.  Ein  Beispiel  gewähre  aus  Bachs  wohltemperirten 
Ciavier  das  zweite  iPraeludium  aus  D-dur. 


-0—0- 


4— «- 


— ■-+■ 


i 


Der  Chronos  protos  ist  hier  durch  die  Achtelnote  ausge- 
drückt; jede  kleinere  Note  ist  kleiner  als  der  Chronos  protos, 
beruht  auf  einer  Th eilung  desselben.  Wäre  diese  Melopoeie  eine 
griechische,  so  würde  sie  folgendermassen  aussehen: 


I 

Hier  ist  die  erste  Note  der  oberen  Stimme  ein  Chronos 
protos,  der  im  griechischen  Melos  nicht  getheilt  werden  kann, 
von  Bach  dagegen  in  vier  kleinere  Noten  getheilt  ist.  Bei  Bach 
findet  sich  hier  ein  ornamentistisches  Element,  welches  von  den 
Griechen  verschmäht  wird. 

Die  Fugen  in  Bachs  wohltemperirten  Claviere  stehen  da- 
gegen insofern  auf  dem  Aristoxenischen  Standpuncte,  als  sie 
sich  der  Zertheilung  des  Chronos  protos  der  Regel  nach  enthalten. 
In  Händeis  Fugen  ist  es  nicht  anders.    Auch  die  Fuge  im  An- 
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fauge  der  Mozartschen  Zauberflöte  vermeidet  die  getheilten  Chronoi 
protoi.  Wir  können  uns  daraus  eine  Vorstellung  machen,  dass 
das  Aristoxenische  Gesetz  bezüglich  der  Untheil barkeit  ^  des 
Chrouos  protos  die  Freiheit  der  griechischen  Kunst  durchaus 
nicht  allzusehr  beschränkt.  Es  ist  eine  weise  Masshaltigkeit  der 
griechischen  Künstler,  eine  Vermeidung  von  Verzierungen,  welche 
für  die  Klarheit  und  Schönheit  des  musischen  Kunstwerkes 
entbehrlich  sind.  Es  wird  dies  Gesetz  von  den  Griechen  so 
fest  gehalten,  dass  Aristoxenus  vom  Chronos  protos  die  Definition 
geben  kann:  „Die  rhythmische  Grösse,  welche  in  keinem  der  drei 
lihythmizomena,  weder  im  Melos,  noch  in  der  Lexis,  noch  in 
der  Orchestik  in  kleinere  Grössen  zerlegt  werden  kann".  Was 
Aristoxenus  am  Schlüsse  hinzufügt:  „Im  Capitel  von  den  Takt- 
schemata wird  klar  werden,  auf  welche  Weise  wir  den  Chronos 
protos  empfinden",  wird  späterhin  seine  Erklärung  erhalten. 

Aristides  über  den  Chronos  protos. 
In  der  Zeit  nach  Aristoxenus  begegnet  uns  für  Chronos 
protos  auch  der  Name  ormetov,  welcher  von  jenem  nur  in  der 
Bedeutung  von  starkem  oder  schwachem  Takttheil,  xdxa  oder  avo 
XQovoq  angewandt  wird.  In  der  gleichen  Bedeutung  mit  %Qovog 
jrpajtog  finden  wir  orjpeiov  zuerst  bei  Fabius  Quintiiianus*)  und 
Aristides  Quintiiianus.  Bei  Aristides  p.  32  Meib.  heisst  es  vom 
Chronos  protos: 

IJQcoxog  plv  ovv  iön  %qovo$  axopog  xal  iXccxiöxog,  og  xal 
örjfiEiov  xaXslxai'  ika%i(5rov  Ös  xaXä  xbv  ag  ngbg  rjticcg,  eg 
iöti  itgcUxog  xaxaXrjitxbg  aiö&qäEi.  orjfistov  de  xaXetxai  öid 
to  afifprjs  alvai.  xa&b  xal  01  ysa^itQai  xb  nagee  6<piciv 
d^iegeg  arjpetov  itQogriyoQevöav.    ovxog  de   6   dfisQijg  povddog 

*)  Fab.  Quint,  instit.  9,  4,  51 :  major  tarnen  illic  licentia  est,  et  pedum 
et  digitorum  ictu  intervalla  signant  qnibusdam  notis  atque  aestimant, 
quot  breves  illud  spatium  habeat;  inde  xexQccarmog  itevxdorjpog ,  deineeps 
longiores  fiunt  percussiones ,  nam  orjfisiov  tempus  unum  est.  In  der- 
selben Bedeutung  erscheint  das  Wort  arjfieiov  auch  in  dem  mit  Aristides 
vielfach  sich  berührenden  Fragmentnm  Parisinum  §  12:  xtöv  yao  xgtäv  rj 
Stctiotoig  sig  orjfitiov  xcrl  SinXiaiov  yi'vexai  xütv  xe  1f£  opoi'ag.  ovxoi 
ovv  nodeg,  peyi&ei  dlXtflcov  öicttpfQovxeg,  yivsi  xal  xi\  SiaiQiati  xwv  itoHixuv 
GT){tei'a>v  ot  uvxoC  tlaiv.  Auch  Mar.  Victor.  11,  8:  ar^ttov  veter  es  %qovov 
id  est  tempus  non  absurde  dixerunt  ex  eo  quod  signa  quaedam  accen- 
tuum  syllabis  ad  declaranda  temporum  spatia  superponuntur,  nnde  tempora 
signa  Graeci  dixerunt. 
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otovti  x&gav  £%6i'  frsaDElxai  ydo  iv  Xi\si  %sgl  pCav  övXXaßjjv, 
iv  dl  [ieXsl  xsqI  sva  <p&6yyov  rj  jcsqI  'iv  didoxt][ta,  iv  dl  xiviq- 
ösi  öta^iaxog  jisqI  sv  <f%ijiLa.  Xiysxai  dl  ovxog  Ttgaxog  d>g  7CQOg 
xr\v  sxdöxov  xwrjäiv  xav  fisXcodovvxcjv  xal  cog  7tobg  xyv  xcäv 
Xouiav  <p&6yy<ov  (SvyxQiGiv.  6  avxbg  dl  Xoyog  xccl  nsgl  xcöv 
diaGxrjpdxaw.  7toXXax<og  yccg  av  sv  avxav  sxadxog  rjfia)v  ngos- 
viyxaixo  itglv  sig  xb  xav  dvotv  diaöxr}(idxa)v  ipntGstv  piys&og. 
ix  dl  xov  xSv  s^rjg  fisyi&ovg,  6g  sqyqv,  dxgißioxsgov  övvo- 
gäxat. 

In  der  Uebersetzung  des  Martianus  Capeila: 

Primum  igitur  tempns  est  quod  in  morem  atomi  nec  partes  nec  momenta 
recisionis  admittit,  ut  est  in  geometricis  punctum,  in  arithmeticis  monas 
(i.  e.  Bingularis  quaedam  ac  se  ipsa  natura  content»).  Sed  numerus  in 
verbis  per  syllabaro,  in  modulatione  per  souum  aut  per  epatium  quod  fuerit 
singulare,  in  gcstu  per  incipientem  corporis  inotum  quod  schema  diximus 
invenitur.    Atque  hoc  erit  breviesimum  tempus  quod  insccabile  niemoravi. 

§  19. 

Aristoxenus  über  die  einfaohen  und  zusammengesetzten  Zeit- 

grö8sen  der  Rhythmopoeie. 

Als  rhythmisches  Zeitmass  ist  der  %Qovog  ngaixog  ein 
advvftsxog  (kann  nicht  in  mehrere  %qovoi  zerfallt  werden:  er  ist 
untheilbar,  also  unzusamraengesetzt).  Die  Multipla  des  %Qovog 
ng&xog,  der  dfarjiiog,  xgforjpog,  xsxgdörjiiog  u.  s.  w.  als  aus 
mehreren  unzusammengesetzten  Zeitgrössen  bestehend  sind  %qo- 
voi  Cvvfrsxoi.  Dies  folgt  aus  dem  vorher  von  Aristoxenus 
über  den  %qovoq  ngmxog,  diörjpog  u.  s.  w.  Angegebenen.  Er 
sagt  weiter: 

§  13.  Myofisv  di  xiva  xal  dövv&sxov  %qovov  ngbg 
xrjv  xijg  gv&poitoitag  %q^6iv  dva(pegovxsg.  "Oxi  d'  sGxiv 
ov  xb  avxb  gv&(io7ioua  xs  xal  gvd-pog,  öaiplg  filv  oviico  gddtov 
iöxi  itoiijöaiy  3ii0xsvi<5ft(ü  dl  diä  xijg  gri&rjOotisvrjg  bfioioxrjxog. 
"Slöxeg  ydg  iv  xfj  xov  [tiXovg  (pvösi  xs&saQijxapev ,  ort  ov  xö 
avxb  ffvoxtipd  xs  xal  {isXoitoita,  ovdl  xovog,  ovdl  yivog,  ovdl 
lisxaßoXy '  ovtcog  imoXrjitxiov  £%si,v  xal  nsgl  xovg  gvftpovg  xs  xal 
gvftponoUag ,  iitsidrinsg  xov  (is'Xovg  XQtjCiv  xiva  xr\v  psXoitouav 
svgopsv  ovöav,  inC  xs  xrjg  §v&ptxijg  ngaypaxsCag  xrjv  gv&nonou'av 
ucavxag  XQ^Cv  xiva  (papev  slvat.  Zatpitixsgov  dl  xovxo  sC- 
oops&a  XQosX&ovörig  xijg  ngaypaxsCag. 
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„Weiterhin  reden  wir  auch  von  einer  ^zusammengesetzten 
Zeitgrösse  mit  Bezug  auf  ihre  Verwendung  in  der  Rhythmopoeie. 
Dass  Rhythmopoeie  und  Rhythmus  nicht  identisch  ist,  lässt 
sich  freilich  augenblicklich  noch  nicht  so  leicht  klar  machen ; 
inzwischen  möge  folgende  Parallele  die  Ueberzeugung  davon  an- 
'  bahnen.  Wir  haben  am  Wesen  des  Melos  die  Anschauung  ge- 
wonnen, dass  Tonsystem  und  Melopoeie  nicht  dasselbe  sind;  auch 
Ton  nicht,  auch  nicht  Tongeschlecht  und  auch  Metabole  (melischer 
Wechsel)  nicht.  Genau  so  muss  man  sich  die  Sache  bezüglich 
des  Rhythmus  und  der  Rhythmopoeie  vorstellen.  Die  Melopoeie 
haben  wir  doch  wohl  als  eine  Anwendung  des  Melos  kennen  ge- 
lernt, —  in  derselben  Weise  dürfen  wir  auf  dem  Gebiete  der 
Rhythmik  von  der  Rhythmopoeie  behaupten,  dass  sie  eine  An- 
wendung sei.  Wir  werden  das  im  weiteren  Verlaufe  unserer 
Pragmatie  schon  deutlicher  verstehen." 

Rhythmus  ist  das  von  dem  Künstler  an  einem  Bewegungs- 
stoffe auszuprägende  immanente  Gesetz;  Rhythmopoeie  ist  die  Aus- 
führung dieses  Gesetzes  an  einem  Rhythmizomenon.^ 

Beide  Ausdrücke  werden  aber  auch  in  concreter  Bedeutung 
gebraucht.  Rhythmus  als  ein  grösserer  oder  kleinerer  Theil 
eines  musischen  Kunstwerkes  insofern  dasselbe  durch  Takte  und 
Takttheile  gegliedert  ist;  Rhythmopoeie  dagegen  von  der  Gliede- 
rung nach  Takten  und  zugleich  von  den  Tönen  des  Gesanges 
und  der  Instrumente. 

§  14.  'Aövv&ttov  Öt)  iqovov  nobg  tt)v  xrjg  QvftyLonouag 
XQriCLV  ßkenovxsg  ioovpsv  olov  xoös  xl'  (idv  xl)  %qovov  nsye&og 
vnb  yuecs  %vAXaßijg  7)  vnb  <p&6yyov  ivbg  rj  öquei'ov  xaxaXqy&ij, 
aövv&exov  xovxov  iQOVfiev  xbv  %qovov  idv  öl  xb  avxb  xovxo 
lieye&og  vnb  tcAelovcov  tpftoyycov  7)  IvAAaßwv  rj  öTjfLBLGJv  xaxa- 
^W^tf>  övv&sxog  6  %g6vog  ovxog  Qrjfojosxui. 

Adßov  Ö*  dv  xtg  xagdösiy^a  xov  siQTHidvov  ix  xijg  nsgl  xb 
7]Q(io<f(iBvov  ngay^axBiag '  xal  yctQ  ixsi  xb  avxb  (isye&og  7)  plv 
ccQfiovta  Gvv&exov ,  xb  Öl  gpcäfux  dövd'Bxov,  xal  ndkiv  xb  plv 
öidxovov  dtivvfrBXov ,  xb  öl  jrpco/ta  Cvvfrsxov,  bvloxb  öl  xal  xb 
rtvxb  yevog  xb  avxb  (leyed-og  dövv&exov  xe  xal  Gvvd'BXov  not  et, 
ov  pivxoi  iv  x(fi  avxffi  tojtgj  xov  Ovöx^axog.  4ia<pegsi  yäg  xb 
jtaoaöeiyptt  xov  7tgoßkrj(iaxog  xa  xbv  (ilv  %qovov  vtzo  xijg  §v&- 
fioitouag  aövv&exov  xe  xal  Ovv&exov  ywEO&at,  xb  öl  öidöxrjfia 
v%   avxcov  xmv  ysvcäv  7)  xijg  xov  Ovöx7]^iaxog  xd&cog.    IJsgl  filv 
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ovv  äövv&fcov  xal  öw&txov  %qovov  xa&oAov  xovxov  xbv  xgonov 

„Unzusaniuiengesetzt  mit  Bezug  auf  die  Anwendung  der 
Rhythmopöie  wollen  wir  eine  Zeitgrösse  beispielsweise .  in 
folgendem  Falle  nennen.  Wird  irgend  eine  Zeitgrösse  von  Einer 
Sylbe  oder  Einem  Tone  oder  Einem  Semeion  der  Orchestik  aus- 
gefüllt sein,  so  werden  wir  diesen  Zeitwerth  unzusammenge- 
setzt nennen;  wird  aber  derselbe  Zeitwerth  von  mehreren  Tönen 
oder  Sylben  oder  orchestischen  Semeia  ausgefüllt  sein,  so  wird 
er  eine  zusammengesetzte  Zeit  genannt  werden. 

„Ein  Analogon  für  das  Gesagte  kann  die  Pragmatie  des 
Hermosmenon  liefern.  Denn  auch  dort  ist  dasselbe  Megethos 
im  enharmonischen  Tongeschlechte  ein  zusammengesetztes,  im 
Chronia  ein  uuzusamincngesetztes;  und  wiederum  im  Diatonon 
ein  unzusammengesetztes,  im  Chronia  ein  zusammengesetztes;  bis- 
weilen ist  das  nämliche  Megethos  sowohl  eiu  unzusammen- 
gesetztes wie  ein  zusammengesetztes,  jedoch  nicht  an  derselben 
Stelle  des  Systemes. 

„Das  harmonische  Beispiel  unterscheidet  sich  von  dem  rhyth- 
mischen Satze  dadurch,  dass  die  Zeitgrösse  durch  den  Einfluss 
der  Rhythmopöie  bald  eine  unzusammeugesetzte,  bald  eine  zu- 
sammengesetzte werden  kann,  das  Intervall  aber  durch  die  Ord- 
nung des  Tongeschlechtes  oder  durch  seinen  Platz  im  Systeme. 
Soviel  über  unzusaramengesetzte  und  zusammengesetzte  Zeit  im 
Allgemeinen." 

Aristoxenus  verweist  auf  die  Parallele  der  äövvfrsxa  und 
övv&txa  diaöTiiparcc  der  einfachen  und  zusammengesetzten  Inter- 
valle des  Melos.  Er  citirt  die  ngccy^ccxsia  tov  fo>/ioo\u«/ou, 
ein  Titel,  welcher  mit  ngayiiaxHa  xijg  aQpovixftg  identisch  ist. 
Gemeint  ist  unstreitig  die  siebentheilige  Harmonik,  nicht  die 
achtzehntheilige  — ,  dieselbe  welche  er  im  §  14  citirt  hat,  denn 
nur  in  der  siebentheiligen,  nicht  in  der  achtzehntheiligen  Har- 
monik hatte  Aristoxeuus  den  Abschnitt  negl  (ttXoitouag  behandelt, 
auf  welchen  er  in  jenem  §  recurrirt.  Für  uns  wird  freilich 
durch  Verweisung  auf  die  Parallelen  der  Harmonik  die  betreffende 
Thatsache  der  Rhythmik  nicht  klarer;  Aristoxenus  schreibt  aber 
zunächst  für  seine  Zuhörer,  welche  vor  der  Rhythmik  seine  Vor- 
lesungen über  Harmonik  gehört  hatten.  Die  citirte  Partie  aus 
der  Aristoxenischen  Harmonik  ist  uns  nicht  mehr  erhalten. 
Einen  Auszug  giebt  die  Harmonik  des  Pseudo-Euklides  p.  8.  9 
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Meib.  Dort  heisst  es:  'Aavvfcta  per  ovv  öiaUtri^azd  sözl  xa 
vitb  tcjv  e%ijg  yfroyy&v  negiEioiLSva  .  .  .  Zvvfreza  Öl  za  vito  zcov 
ftrj  i%ijg.  Ob  ein  Intervall  als  unzusanimengesetztes  oder  zu- 
sammengesetztes aufgefasst  wird,  das  kommt  nicht  sowohl  auf 
das  Megethos  desselben,  als  vielmehr  auf  die  das  Intervall  ein- 
schliessenden  Klänge  an.  Folgen  in  der  Scala  zwei  Klänge 
unmittelbar  aufeinander,  dann  ist  das  von  ihnen  eingeschlossene 
Intervall  ein  unzusammengesetztes,  im  anderen  Falle  ein  zu- 
sammengesetztes (dann  steht  zwischen  den  Grenzklängen  des  be- 
treffenden Intervalles  noch  ein  oder  mehrere  Klänge  der  Scala 
in  der  Mitte).  So  kann  die  nämliche  Intervallgrösse  (Megethos) 
in  der  Scala  des  einen  Tongeschlechtes  eine  unzusammengesetzte 
sein,  welche  in  einem  andern  Tongeschlechte  eine  zusammenge- 
setzte ist.  Die  Beispiele  der  diaGzrjtiaza  äavvd'ezct  und  Gvv&sza, 
welche  Aristoxenus  im  Auge  hat,  finden  sich  in  dem  vom  Pseudo- 
Euklid aus  der  siebentheiligen  Harmonik  des  Aristoxenus  ge- 
machten Auszuge.  "Eoxi  de  ziva  xolvcc  Cvv&szov  xal  äövv&ezov 
dia6z^(iaza  za  aito  rjfiizovLov  fi£%Qt>  dizovov.  To  plv  yag  r\\iix6vi6v 
iöziv  iv  aQ(tovLcc  övv&ezov,  iv  Öe  %Qm^azi  xal  diazova  äövv- 


'EvttQftOVIOV 

XQ<OflCC 

Jiäxovog 

=r=f= 

-4- 

Das  Halbtonintervall  von  e  nach  f  ist  im  Enharmonion  ein 
zusammengesetztes,  denn  in  der  Scala  steht  noch  der  enharmo- 
nische  Klang  e  zwischen  e  und  f,  im  Chroma  und  Diatonon  ein 
unzusammengesetztes,  denn  hier  folgen  in  der  Scala  die  Klänge 
e  und  f  unmittelbar  auf  einander. 

*)  Es  war  dies  dargestellt  im  2ten  Abschnitte  der  siebentheiligen  Har- 
monik „nsQi  tcov  SiuazriiHxzaiv11 .  In  der  siebentheiligen  Harmonik  entsprach 
dem  der  Ute  Abschnitt,  in  dessen  Fragmenten  die  betreffende  Lehre  von 
mir  re8tituirt  ist.   Aristoxenus  übersetzt  und  erklärt  S.  291. 
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fO  tovog  iv  (ilv  XQm^axt  övv&exov,  iv  öl  diaxova  aävftexov. 


Jiarovov 


Der  Ganzton  e  fis  ist  im  Chroma  ein  zusammengesetztes  (in  der 
chromatischen  Scala  liegt  zwischen  e  und  fis  der  Klang  f  in  der 
Mitte);  im  Diatonos  ist  der  Ganzton  e  fis  ein  unzusammengesetztes 
Intervall. 

So  sagt  auch  Aristoxenus  an  unserer  Stelle  der  Rhythmik: 
Kai  yag  ixet  [iv  xtj  icsqI  xb  rjQfxoöftevov  nQay^axiCa]  xb  avxb 
ntys&og  7}  ftlv  aopovia  övv&sxov,  xo  ds  %Q(ö(ia  äövv&exov,  xal 
ndXiv  to  p\v  diäxovov  dövv&exov,  xo  öe  %Qcäpcc  övv&exov. 
Aristoxenus  fährt  fort:  'Evi'oxe  dh  xal  xo  avxb  yivog  xb  avxb 
(leye&os  äövvftexov  xe  xal  övv&txov  notst,  ov  pivxoi  iv  xä  avxGj 
xonco  xov  Ovox^fiaxog  d.  i.  „Bisweilen  erscheint  in  ein  und  dem- 
selben Tongeschlechte  an  verschiedenen  Stellen  der  Scala  ein 
und  dasselbe  Intervall  an  der  einen  als  unzusammengesetztes,  an 
der  anderen  aber  als  zusammengesetztes  Intervall",  z.  B.  die  kleine 
Terz  ist  im  Chroma  zwischen  dem  Proslambanomenos  A  und  der 
Parhypate  c  ein  zusammengesetztes,  oberhalb  der  Lichanos 
hypaton  (als  eis  e)  ein  unzusammengesetztes: 

S 

jg  hypaton 
S      ,  ^  § 


I 
I 


aa 

a 


CO 

3  !  ! 

a  |  1  s. 

W      P-i  13  ffi 


TQtrjflttOV.  TQlTjUlTOVlOV 

Ftir  uns  sind  diese  Vergleiche  mit  den  Tonleitern  weniger 
als  für  die  Griechen  geeignet,  das  Wesen  der  einfachen  und  der 
zusammengesetzten  Grössen  der  Rhythmik,  die  ja  an  sich  ver- 
ständlich sind,  zu  erläutern. 
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Nach  der  Auffassung  des  Aristoxenus  ist  eine  2 -zeitige  rhyth- 
mische Grösse  ein  xatcc  Qv^fionouag  xQ*jöiv  äövvd'atog,  wenn 
sie  durch  die  Doppelkürze  ^  ausgedrückt  ist,  övv&etog,  wenn 
sie  durch  die  Länge  _  ausgedrückt  ist. 

Ebenso  ist  der  %Qovog  TQi'örjpog  ein  xatcc  Qvfrponouag  xQrjöiv 
övvfrttog  in  der  Sylbenforni  ^  ^  ^  oder  -  ^,  ein  aövvfttzog  als 
3 -zeitige  Länge  . 

Der  xQovog  t£tQa6r}fiog  ist  xatcc  gv&iionouag  %qy}6iv  atfvv&ttog 
in  der  Sylbenforni  ^  ^  «  ^  oder  —  oder  -  v  v ,  ein  a^p^roff 
als  4 -zeitige  Länge  ^— \ 

Der  ^po'vog  itEvtaörjuog  ist  xar«  Qv&nonouag  ZQtjtiiv  Cvv&ttog 
in  der  Sylbenforni  -  ^  -  oder  ^  ^  ^  »  «  oder  -  w  w  ^  er  ist  ein 
tfrv-forog  als  5 -zeitige  Länge  lu  . 

Aristides  gebraucht  für  die  über  die  Zweizeitigkeit  ausge- 
dehnten Längen  den  Ausdruck  %qqvoi  naQBxteta^ivo^  Pseudo-Euklid 
nennt  eine  solche  Dehnung  wie  es  scheint  tov?/*). 

Die  oben  angewandten  Zeichen  der  3-,  4-  und  5- zeitigen 
Länge  sind  überliefert  im  Anonymus  de  musica. 

§  83  (=§  1).  rO  gv&nbg  övvtötrjxev  ix  ts  ägöeag  xal  fttösag 
xal  xqovov  tov  xalov^evov  vri  Ivicov  xevov.  diacpogal  Öh 
avtov  aide' 

*svog  ßoaxvg  A 
ntvog  pccHobs 
Htvog  (i.  t(fioi]fiog  )\ 
nevbg  fi.  d\  J\ 

McotQcc  dl%Qovog   

(ictxoa  tqi'xqovos 

(IttXQCC  XttQÜXQOVOg  i_. 

Iicckqoc  rctvxaxQOVog  UJ  . 

§  85  (=§  3).  rH  (itv  ovv  ftiöig  atj^aivstai  otav  ccjikag 
to  örjfiEtov  aözixvov  i]  olov  h,  rj  de  agöig  otav  iotiy^ivov 
olov  K  oöa  ovv  i\toi  6V  cödijg  ?}  fiikovg  %<OQig  G*iyMS  V  XQ®~ 
vov  tov  xakovftdvov  xbvov  nagd  tiöt  ygacpstai  rj  jiaxgag  Öi- 
XQovov  — ,  jrj  tgixgovov  •— ,  ij  Tft(»a^poi'ov  7]  TtevzaxQovov  in , 
tä  [ilv  cpdfj  xexvptva  Xty&tai,  iv  dl  ptAei  nova  xahtltai  Öia- 
il>rjla(p7}ttata. 

*)  Arietides  lib.  II  §  97  M.  diu  xovro  rovg  ptv  ßoccxtis  iv  taig  nv^Cxaig 
XQT]Ci'povg  OQÜfitv,  xovg  6'  «rcfftt|  iv  ralg  ptoaig  6qxt)c(oi,  tovg  de  ftr}m'orovg 
iv  toig  IfQOig  vfivoig  oig  ixQiovTO  naotHTezocpivoie. 

Peeudo  Euklid  p.  22  Meib.  Tovr\  81  r)  ini  nXeiovcc  xqovov  fiov^  xcrra 
fiiav  yivopivrjv  nQotpoQccv  rr)g  <p<ovr\g. 
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§  95.  Ksxvpivai  d'  cpöal  xal  pili]  Xiytrai  xa  xaxct  %qovov 
ov  övpiiexQa  xal  %vdr]v  xaxd  xovto  fiEXcpöovfieva.  6  yao  XQovog 
tavrbv  ov  övvaxav  liexoijöai  dXXa  ngotiötlxai'  xotg  ovv  iv  avxco 
yivopevoig  tiexoelxai  ar^SLOig. 

§  20. 

Aristoxenus  über  die  gemischten  Zeitgrössen  der  Rhythmopoeio. 

Aristox.  §  18.  MEQie^ivxog  Öl  xov  nQoßXtjfiaxog  codi,  anXcog 
•plv  äovv&txog  XeytO&co  6  vnb  ^devog  xcov  qv^iIo^isvcov  öiyot}- 
fievog'  (oo~avxcog  öl  xal  övv&erog  6  vnb  ndvxcov  rcav  qv^^o^levcov 
öujQriiitvog'  nr\  öl  Gvvd-exog  xaC  nr\  clövv&Erog  6  vnb  {tsv  xivog 
dujQt^itvog,  vnb  de  xivog  döiaioexog  mv.  rO  [ilv*  ovv  anXejg 
dövv&ex  og  xoiovxog   dv   xig   el't],    otog  vnb  %vXXaßmv 

nXaiovcov,  prffi  vnb  y&oyycav,  tifj&'  vnb  öijuei'cov  xaxixtö&ai'  v 
Öy  dnXcog  Ovv&Exog,  6  vnb  ndvxaov  xal  nXeiovcov  ij  ivbg 
xaxs%6ikEvog'  b  öl  pixxog,  cp  öv^ßf'ßrjxsv  vnb  <pd-6yyov  plv 
ivog,  vnb  fcvXXaßcäv  öl  nXeiovcov  xaxaXi}(pd-rjvai ,  rj  dvdnaXiv 
vnb  i,vXXaßr\g  filv  ptäg,  \mb  (p&oyywv  öl  nXeiovcov. 

„Nachdem  sicli  aber  unser  Problem  in  der  angegebenen 
Weise  zerlegt  hat,  heisse 

schlechthin  unzusammengesetzt  die  von  keinem  der 
Rhythmizoniena  zerlegte  Zeit, 

schlechthin  zusammengesetzt  die  von  allen  Rhyth- 
mizomena  zerlegte, 

gemischte   Zeitgrösse  diejenige,   welche   von  Einem 
Tone,  aber  zugleich  von  mehreren  Sylben  eingenommen, 
oder  umgekehrt  von  Einer  Sylbe,  aber  mehreren  Tönen 
ausgefüllt  wird." 
Für  die  gemischten  Zeitgrössen  der  zweiten  Art  (mehrere 

Töne  kommen  auf  Eine  Silbe)  finden  sich  Belege  in  den  melo- 

disirten  Hymnen  des  Dionysius  und  Mesomedes. 

Hym.  auf  die  Muse  v.  4. 

TT         "     ;   ~  * 

i  -  (tug  tpQBvas    do  -  tsi  -  rat 

Hym.  auf  Helios  v.  17.  19. 

Xtv  xaiv  vnb  ovQftaoi  (iog  ■  %tov 
noXv-sifiova       xoa-fiov  f   -    Mo  -  tfcov 
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Hym.  auf  Nemesis  v.  9. 


Xrffrovoa    8  s    nao  nöSa 
Hym.  auf  Helios  v.  18. 


va 


yXavxä  8i  nctQOi&f  es    -  Xu 

Xqovoi  fitxroi  der  zweiten  Art  sind  in  Mus.  v.  4  die  Sylbe 
vag  (in  (pQsvag)  und  v£t  (in  dovetta).  In  Hei.  17  die  Sylbe 
Xsv  (in  ^£W(5v)  und  /iotf  (in  poöxmv).  In  Hei.  19  die  Sylbe 
Xiö  (in  iXfaötov).  In  Nemes.  9  die  Sylbe  ßai  (in  ßaiveig). 
In  Hei.  18  die  Sylbe  Aa  (in  CsXdva). 

Gemischte  Zeitgrössen  der  ersten  Art  (mehrere  Sylben  auf 
demselben  Tone)  würden  durch  folgende  Beispiele  vertreten  sein: 
In  Nem.  9  „Xrj&ovöa  dl  itaQ  no"  sechs  Sylben  auf  dem  Tone  c. 
In  Hei.  18  „-xa  dl  hccq  "  drei  Sylben  auf  dem  Tone  c. 
Hätte  sich  Aristoxenus  ausgedrückt:  „6  d\  fiixtog  ©  öv^ßißrjxsv 
vjto  l^vXXaßav  xXtiovav  p\v,  ini  ytiäg  tdösag  xataXritp&fjvai, 
nach  Art  von  Harmon.  I  §  30,  31,  dann  wäre  der  Ausdruck  ver- 
ständlicher gewesen. 

Für  die  schlechthin  unzusammengesetzten  Zeitgrössen  dienen 
alle  1-  und  2 -zeitigen  Sylben  (Sechzehntel  und  Achtel)  unserer 
melodisirten  Texte,  sowie  folgende  das  dforjitov  piye&og  über- 
schreitende 4- zeitige  Sylben  (Viertelnoten): 

in  Helium  v.  2. 


m 


QoSotoauv       Off  avtvya 


noo-Xav 


in  Helium  v.  3. 


nxavoig    vn     tivsaoi  dt 
in  Nemesin  v.  3. 


WXf  (ff 


cc       xovtpu  tpov  -  ciypuza        &vcc  z<iai> 


Digitized  by  Google 


§  21,    Aristides  über  die  zusammengesetzten  Zeitgrössen.  93 
in  Neniesin  v.  10. 


yavgovfiivov  ttv%evcc  xU-vus 

in  Nemesin  v.  13. 


§  21. 

Aristidos  über  die  zusammen  gesetzten  Zeitgrössen. 

Aristid.  §  33.  2!vvd"e xog  de  ioxi  %Qovog  6  dtcaQelö&cu  dvyd- 
fievog.  xovzaov  de  6  [l\v  dinkaöiav  iözl  zov  itqcozov,  6  de 
TQMlaöicov ,  6  de  xexQanXaaC&v  • 

lie'ZQi  yciQ  xexgddog  nQoijX&ev  6  Qv&pixbg  XQOvog'  xal  yccQ  ava- 
Xoyet  tg>  itXiföei  xcov  rov  xoiov  dttöeav  xal  itgög  xrjv  dia6xii\- 
fiaxtxrjv  qxovriv  ix  (pvseag  fy*1- 
Marcianus  Capella  übersetzt: 

Compositum  vero  quod  potest  dividi  et  quod  a  primo  aut  duplnm 
est  aut  triplum  aut  quadruplum.  Eatenus  cnim  tempus  omne  numeri 
profertnr  atquc  ei  finis  est  qui  plenae  rationis  est  terminus  atque  in  hoc 
numerus  toni  similis  invenitur.  Ut  enim  ille  per  quattuor  species  b.  e. 
diesis  dividitur,  hic  etiam  quaternaria  temporum  modulatione  concluditur. 

Der  erste  Satz  des  Aristides  ist  dem  Inhalte  nach  genau 
dasselbe  wie  Aristox.  §  12:  KaJ.tLö&co  de  tiqcötos  pev  x&v  %qov(&v 
6  vito  pridevbg  xäv  QV&iLi£opevci>v  dvvaxbg  mv  diatQe&rjvat,  diarj- 
pog  dl  6  ölg  xovxa  xccxanexQovfievog,  xQt6r]^og  dl  6  xgig,  xtxQa- 
üquog  de  b  xtxqaxig.  Den  Ausdruck  iQovog  evv&exog  gebraucht 
Aristoxenus  für  das  Duplum,  Triplum  und  Quadruplum  des 
Chronos  protos  nicht,  es  versteht  sich  aber  von  selber,  dass  wenn 
der  Chronos  protos  eine  unzerlegbare,  unzusammengesetzte  Zeit 
ist,  das  Multiplum  desselben  eine  zusammengesetzte  ist  Aristo- 
xenus fahrt,  nachdem  er  als  Beispiel  den  xexQa0rj^og  angeführt 
hat,  mit  den  Worten  fort:  xaxä  xavxit  de  xal  ini  xmv  koinav 
(Leye&GÖv  xa  ovopaza.  e%ei.  In  der  That  redet  Aristoxenus  später 
auch  noch  von  einem  dcodexaGrHiov ,  eixotfdöripov ,  exxatdexdörj(iov, 
oxzoxttidexaotjfiov,  nevxexaieixoödefrifLov. 

Statt  dessen  heisst  es  bei  Aristides:  pixQi  yctQ  xexQcidog 
ngorjX&ev  6  Qv&fuxbg  %Qov6g.    Der  %Qovog  xexQtlcCrjiiog  ist  also 
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nach  Aristides  die  ausserste  Grenze  des  XQ°V°S  avv&ztog,  wie  auch 
Marcianus  in  seiner  Uebersetzung  noch  ausdrücklich  hinzufügt: 
atque  ei  finis  est  qui  plenae  rationis  est  terminus.  Dann  ist 
von  Aristides  auch  noch  ein  Grund  hinzugefügt,  dass  der  xqovoq 
T£TQa6r}(iog  der  grösste  der  Gvv&szoi  sei:  avaloyel  rc5  nlifösi 
rcov  rovov  diiösov  xal  XQOg  ti\v  diaötrjfiariXTiv  (pavrjv  ix  (pvöscog 
(oder  wie  Meibom  will,  evtpvcig)  i%£i,  der  vierzeitige  Chronos  sei 
dem  Gauztonc  analog,  welcher  nur  vier  enharmonische  Diesen 
enthalte.  Man  sollte  denken,  Aristides  oder  seine  Quelle  habe 
sich  hier  eine  Verwechslung  des  %QÖvog  övv&azog  mit  dem  %govog 
xcczä  Qv&nonoitccg  XQV<fLV  zu  Schulden  kommen  lassen:  er  habe 
sich  unter  dem  %$6vog  Tstgdörjuog  die  vierzeitige  Länge  •  ge- 
dacht*). Damit  stimmt  nun  freilich  nicht,  dass  der  Anonymus 
de  mus.  ausser  der  vierzeitigen  Länge  auch  noch  eine  fünf- 
zeitige Länge  lu  hinzufügt,  während  doch  Aristides  erklärt, 
der  vierzeitige  Chronos  synthetos  sei  der  grösste.  Wir  haben 
nun  zu  der  in  Rede  stehenden  Stelle  des  Aristides  einen  Doppel- 
gänger in  dem  arabischen  Berichte  des  AI  Faräbi,  von  welchem 
Kosegarten  in  der  Ausgabe  des  Ali  Ispähänensis**)  folgende  latei- 
nische Uebersetzung  mittheilt: 

Quodcunque  mensuratur,  id  ea  tantum  re  mensuratur,  quae 
ejusdem generis  est:  longitudo  enim  mensuratur  longitudine,  planities 
mensuratur  planitie,  tempus  tempore.  Mensura  prima  vero,  qua 
mensuratur  res,  Semper  est  res  individua,  quae  eiusdem  generis 
est,  quam  res  memorata.  Individuum  autem  aut  individuum 
natura  est,  aut  id,  quod  individuum  esse  sumitur;  quod  quidem 
positum  est  aut  in  eo,  quod  natura  unuin  est,  aut  in  eo,  quod 
unum  esse  sumitur,  ut  cubiti  in  longitudinibus,  uncia  et  librae 
in  ponderibus,  et  horae  in  temporibus,  quarum  singula  sumitur 
esse  una  et  individua.  Res  minima,  quae  eiusdem  generis  est 
quam  res  mensurata,  constituitur  sign  um,  quo  mensurantur 
maiora,  quae  eiusdem  generis  sunt,  Unde  fit,  ut,  si  rhythmi 
mensurantur,  id  quod  eos  mensurat  esse  oporteat  minimum 
temporum  eorum,  quae  inter  initia  sonorum  exsistunt.   Hoc  vero 

*)  Vergl.  oben. 

**)  Alii  Ispähänensis  Über  cantilenarum  magnus  ex  codicibus  mami 
scriptis  arabice  editus  adiectaque  translatione  adnotationibusquo  illustratua 
ab  Joanne  Godofredo  Lndovico  Kosegarten  Theologiae  et  litterarum  orien- 
talinm  in  academia  Pomerana  professor.  Tomu8  primus  Gripesvoldiac  in 
libraria  Kochiana  MDCCCXL.  p.  127. 
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tempus  minimum  id  est,  quod  inter  sonos  duos  tale  situni  est, 
ut  inter  eos  11011  possit  exsistere  sonus  alius,  quo  dividatur  tempus. 

Quodcunque  tempus  inter  sonos  duos  tale  exsistit,  ut  in 
ipsum  cadere  possit  unius  tantum  soni  initiuni,  id  est  duplum 
temporis  primi. 

Si  vero  in  id  initia  sonorum  duorum  cadere  possunt,  tum 
est  triplum  temporis  primi,  sive  uuum  tempus  secundum  cum 
dimidio. 

Si  vero  in  ipsum  trium  sonorum  Initia  cadere  possunt,  tum 
hoc  tempus  est  quadruplum  primi,  sive  duplum  secundi,  sive 
uuum  tempus  tertium  cum  tertia  eius  parte. 

Atque  ita,  si  in  ipsum  quattuor  sonorum  initia  cadere  pos- 
sunt, tum  tempus,  quod  tum  exsistit,  est  quintuplum  primi, 
sive  unum  tempus  quartum  cum  quarta  eius  parte.  Hoc  vero 
tempus,  quod  longissimum  eorum  est,  quae  inter  sonos  duos  in- 
tercedere  possunt,  usurpatur  raro. 

Plerumque  in  producendo  tempore  eo,  quod  inter  sonos 
duos  intercedit,  eo  tantum  procedunt,  ut  hoc  tempus  sit  unum 
tempus  tertium  cum  tertia  eius  parte,  sive  quadruplum  temporis 
primi. 

§  22. 

Aristides  über  die  xqovoi  (tv&ftoeiötiq  ötQoyyvXoi  und  xeqixXeq*, 

anXol  und  noXXaxXoi. 

Aristid.  p.  33  M.  Tovxav  tc5v  %Qov<av  ot  p\v  i'QQv&tioi 
Xdyovxai,  ot  ös  aggvd'fioL,  ot  de  §v&no£iÖ£i$. 

"Eggvd'iioi  fihv  ot  sv  xivt  Xoy<p  nQog  aXXi^Xovg  öd^ovxec; 
zd£iv,  olov  ÖLnXaöiovL,  rifitoXta)  xcci  xolg  xotovxotg .  Xoyog  yccQ 
itixi  dvo  iLeys&cSv  ofiotcov  r\  TtQog  aXXrjXa  0%£<fig. 

^QQvd'fiot  dl  ot  natneXcog  axaxxoi  xal  dXoycog  Uvveiqo^isvol. 

'Pv&iioeidsig  ös  ot  nsza$v  xovxcov  xaC  nrj  pev  xd^emg 
xcöv  Iqqv&^cöv,       Ö£  xrjg  xctQa%rig  xcöv  aaov&p&v  p£X£iXr}<p6x8g. 

Tovxov  Ö£  ot  p£v  öxooyyvXoi  xakovvxai  ot  päXXov  xov 
diovxog  iiuxQ£%ovx£g,  ot  $\  itsoiitX£(j}  ot  nXiov  %  Ö£t  (lib.  rjdrf) 
xt\v  ßoadvxrjxa  diä  övv&ixoov  <p&6yycov  xoiovfiwoi. 

"Exi  xcov  xQOVov  ot  plv  ccxXol  ot  dh  itoXXanXol  ot  xal 
nodixol  xaXovvxcu. 

Marciauus  Capella  übersetzt: 

Sed  eorum  temporum  quae  ad  nutueros  copulantur  alia  sunt  quae 
enrhytbma  tempora  norainantur,  alia  quae  arrhythma,  tertia  quae  rhyth- 
iuoide  perhibentur. 
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Et  enrhythraa  quidem  sunt  quae  rationc  certa  ordincm  servant  ut  in 
duplici  vel  hemiolio  vel  in  aliis  quae  alia  ratione  innguntur. 

Arrhytbma  sunt  quae  sibi  nulla  omnino  lege  consentiunt  ac  sine  certa 
ratione  coniuncta  sunt. 

Rhythmoide8  vero  in  alÜ9  numerum  servant,  in  aliis  despiciunt. 

Quorum  temporum  alia  strongyla  h .  e.  rotunda  perhibentur,  alia  peripleo. 
Et  rotunda  sunt  quae  proclivius  et  facilius,  quam  gradus  quidam  atque 
ordo  legitimus  expetit,  praecipitautur,  peripleo  vero  quae  amplius  quam 
decet  moras  compositae  modulationis  innectunt,  seque  ipsa  tardiore  pro- 
nuntiatione  suspendunt. 

Sed  temporum  alia  simplicia  sunt  quae  podica  etiam  perhibentur. 

Der  Anfang  Tovxav  dr\  xcov  xqovov  würde  etwas  irriges 
enthalten,  wenn  wir  %q6v<ov  von  den  vorher  besprochenen  %q6voi 
Qvvüexoi  verstehen  wollten.  Denn  diese  övv&exoi  sind  sämnit- 
lich  iQovot,  £qqv&hoi,  nicht  aQQv&tiot,  und  nicht  QvfttiotiSstg. 
Daher  hat  sich  Aristides  mit  den  Worten  xovxov  dy  xäv  xQovcjv 
ungenau  ausgedrückt,  seine  Quelle  wird  wohl  allgemein  T6v  dl 
Xqovov  gelesen  haben. 

"Eqqv&iioi  sind  die  XQ°'voh  wenn  sie  eines  der  rhythmischen 
Verhältnisse  bilden,  z.  B.  das  jambische,  hemiolische. 

Xqovoi  aQQV&poi  „konnten,  sagt  Jul.  Caesar,  in  der  Rhyth- 
mik nur  erwähnt  werden,  um  sie  als  gänzlich  ausgeschlossen  zu 
bezeichnen,  weil  sie  durchaus  ungeordnet  sind,  während  der  Be- 
griff des  Rhythmus  geordnete  Zusammenstellung  der  Zeiten  er- 
fordert."  „Doch  lässt  die  griechische  Rhythmik  noch  eine  Mittel- 
klasse zu,  indem  sie  eine  aXoyia  innerhalb  bestimmter  Greuzen 
vom  Rhythmus  nicht  ausschliesst.  Hierin  müssen  wir  nun  auch  die 
Qv&noeiöslg  des  Aristides  wiederfinden.    Dies  wird  dadurch 
bestätigt,  dass  Aristides  unten  als  äXoyot  den  tafißoEidrjg 
und  tQoxosidrjs  bezeichnet,  womit  auf  den  Terminus  Qv&poEt,- 
drjg  zurückgewiesen  wird." 

Das  mit  Aristides  sich  vielfach  berührende  Fragmentum 
Parisinum  enthält  über  die  Qi&fioeidetg  u.  s.  w.  folgende  Stelle: 

§  6.  'SlQLCfiivoL  de  etöi  xav  nodav  ot  plv  X6y<p  xivi,  ot 
de  aXoyia  xEipEvri  pexatv  dvo  Xoycav  yvcaptfiöv,  Scxe  elvai 
(pavsQOV  ix  xovxov  ^  oxi  b  novg  Xoyog  xCg  iöxiv  iv  %Qovoig  xei- 
pevog  rj  aXoyia  iv  %Qovoig  xei\levi\  slgrj^ivov  aq>OQi6[i6v  i%ov6a. 

§  7.      Td)V  dl  XQOVODV  ot  HSV  EVQV&llOl,    ot   dl  §V&{lOElÖEtg, 

ot  dl  aQQV&noi.  Evovftpot  filv  ot  dia<pvXctxxovxEg  axgißag  xijv 
7tQbg  aXXyXotg  EVQvftpov  xd%iv'  Qv&poEidsig  dl  ot  xtjv  filv  eiQtj- 
pivriv  äxoißeiav       GtpodQct  ixovxeg,  tpaivovxeg  dl  ofiag  <5u#fiot) 
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xivog  eldog'  aQQv&tt,oi  de  01  Ttdvxrj  xal  ndvxmg  ayvatöxoi  £%ovxeg 
TtQog  aXXriXoig  6vv&e6iv. 

Von  den  Aristideischen  %qovoi  öxgoyyvXot  und  nsQinXso)  nahm 
Feussner  zu  Aristox.  S.  47  und  unsere  erste  Bearbeitung  der 
griechischen  Rhythmik  an,  dass  sie  Unterarten  der  gv^^oeidelg 
seien.  Caesar  sagt,  die  Frage  entstehe,  ob  sie  sich  wie  oben 
Tovtcjv  dt}  räv  %qov(ov  auf  die  rhythmischen  Zeiten  überhaupt 
beziehen,  oder  ob  xovx&v  auf  die  fv&poetdetg  hinweisen  soll?  Im 
zweiten  Buche  des  Aristides  p.  100  werden  neben  den  GXQoyyvXoi 
und  den  neQCnXeci  auch  noch  %qovol  psäoi  genannt  und  alle  drei 
Arten  stehen  unmittelbar  nach  den  Verschiedenheiten  des  Tempo: 

"Exi  xäv  Qv&ncav  ol  per  xa%vxeQag  noiovusvoi.  xdg  dycayag 
ftsQtioi  xe  eiöi  xal  dQaöxrjgioi'  ol  de  ßgadei'ag  xal  dvaßeßXrj- 
fiivag  dveifievot  xe  xal  r\<5via<sxixoL 

"Ext,  de  ot  (ilv  öxgoyyvXoi  xal  inkgo%oi  Gyodgoi  xe  xal 
övv£öxqcc{lhevol .  xal  eig  xag  ngd^eig  %agaxXx\xixoi'  ot  de  itegi- 
nXeco  xcöv  <p&6yya)v  xr\v  övv&etiiv  e%ovxeg  vitxioi  xe  eloi  xal 
itXadagwxegoi.  ot  de  [teaot,  xexgapevoi  xe  e%  cty.(polv  xal  öv(i- 
pexgoi  xrjv  xaxdäxaaiv. 

Hieraus  dürfte  hervorgehen,  dass  die  CxgoyyvXoi  und  itegi- 
nXeco  nicht  Unterarten  der  gv&poeideig  sind.    Caesar  S.  45  sagt: 

„Der  Ausdruck  öxgoyyvXoi,  desseu  sich  auch  die  Rhetoren 
bedienen,  der  aber  wie  alle  damit  verbundenen  von  der  Körper- 
beschaffenheit entlehnt  ist,  bezeichnet  die  gedrungene  Form,  zu 
der  auch  die  Charakteristik  der  gv&fiol  öxgoyyvXot  im  zweiten 
Buche  des  Aristides  passt,  wo  er  sie  ötpodgoi  xe  xal  avveöxgafi- 
pevoi,  rasch  und  knapp,  nennt,  TceginXetp  dagegen  bezeichnet  das 
Fleischige,  Aufgeschwemmte;  solche  Rhythmen  sind,  wie  Aristides 
sagt,  wegen  der  övvfteöig  xmv  yftoyyav  vnxioi  xe  xal  nXada- 
gmxegoi,  breit  und  weicher,  schwammiger,  was  jedoch  nicht  als 
Fehler  des  Schlaffen  und  Weichlichen,  sondern  streng  im  Gegen- 
satz mit  jenen  Eigenschaften  zu  verstehen  ist." 

Aristid.  lib.  I.  Aristid.  Hb.  II. 

T&v  äi  %oov(ov  ot  ptv  axooy-  "Exi  oi  fiev  axooyyvXoi  x«l  Ini- 
yvXoi  naXovvzai  ol  ftaXXov  xov  8i-  rqo%oi  otpoSooi  xt  xal  avvtaxQafi- 
ovxog  litixo{%ovxtq.  psvoi  xal  dg  iiQa£{  ig  naQaxlrjtixot. 

ot  Sb  nsginXea)  ol  nXiov  r\  dti  oi  ie  neoinXs  w  xav  q>&6yya)v  xrjv 
zqv  ßoaSvxrjxa  dia  ovv&ixcov  cp&oy-  avv&tctv  £%ovxeg  vntioi  xi  tlai  xal 
yatv  moiovpevoi.  itXadaQcotiQOt. 

ot  dl  peaot  xitoauptvoi  xs  i£ 
dfitpoiv  xal  avfi^tQOt  xr\v  %ctx<xozaGiv. 
ft.  WKsTPHAii,  Theorie  der  gricclt.  Rhythmik,  .   -  7  

f  ''  \ 
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Die  axQoyyvkoi  sind  päkkov  xov  de'ovxog  tiuxQixovxeg* 
die  itEQCitlBG)  nkiov  rj  $et  xx\v  ßgccövxijxa  noiovpevoi:  jeue  sind 
über  Gebühr  rasch,  diese  über  Gebühr  langsam.  (Die  Besserung 
Caesars  nktov  i]  öet  statt  nkiov  ijdij  der  Handschriften  wird 
durch  die  Gegensätze  {t,äkkov  xov  diovxog  und  nkiov  rj  de?  und 
durch  Marcianus  Capella  „magis  quam  dccetli  bestätigt.) 

Von  den  7tsQixkecp  heisst  es  in  der  Stelle  des  ersten  Buches: 
xjjv  ßQCtdvxijxa  diä  övvfrixtov  (pfroyyav  rcotovfiei'oi,  im  zweiten 
Buche  tcjv  cp&oyycov  xr)v  avvdsöiv  £%ovrtg.  Das  erste  ovv&ixav 
tpftoyyav  scheint  aus  6vv&e(6iv)  xmv  yftoyynv  durch  Buchstaben- 
ausfall entstanden  zu  sein.  Es  ist  eine  derartige  Zusammen- 
stellung von  Tönen  gemeint,  durch  welche  des  Rhythmus  Lang- 
samkeit bewirkt  wird.  Das  werden  wohl  Rhythmen  mit  vielen 
Xqovol  xaQsxxEXdfiavoi  gewesen  sein.  In  den  entgegengesetzten, 
durch  das  umgekehrte  Ethos  charakterisirten,  §v&tioi  itsQiitXs<p 
scheinen  die  gehäuften  Kürzen  vorgewaltet  zu  haben,  wie  vorher 
Aristides  sagte:  „xdiv  d*  iv  töta  koyoj  oi  (ilv  dicc  ßgax^cov 
yivopevoi  [tovoav  xaxiGxoi  xal  •frepfiorepot  xal  xax£0xaX[ievot". 
Die  dritte  Art  der  Rhythmen,  die  fte'ttu,  würde  durch  das  frühere 
„xovg  d*  avapl%  iv  xatg  fiiöaig  oQxqaeai"  *)  ihre  Erklärung 
linden. 

Die  ganze  Partie  des  Aristides  über  die  Chronoi  schliesst: 

"Exl  xav  xQQvnv  °t  $v  ctizkoi,  oi  de  nokkankoZ  o'£  xal  Ttodixol 
xakovvxai. 

Der  Terminus  X90V0L  xodtxol  kommt  auch  bei  Aristoxenus 
vor,  wo  er  den  Gegensatz  zu  %qovoi  Qvd'fionouag  Mloi  bildet. 
Die  aitkol  können  nur  die  xqovol  xodixol  sein,  die  nokkaitkol 
nur  die  XQ0V0L  Qv&iioitouag  fötoi,**).  Daher  sind  die  Worte  des 
Aristides  umzustellen:  oi  pev  ankot,  o'C  xal  itoÖixoi  xakovvxai, 
oi  de  nokkaitkot.  Auch  Marcianus  übersetzt:  „Simplicia  qtiaepodica 
jierhibentur" 


*)  Aristid.  2,  98. 
**)  Vgl.  unten. 
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Drittes  Capitel. 
Allgemeine  Taktlehre. 

§  23. 

Aristoxenischo  Definition  des  Taktes. 

„Fuss"  (novg)  nannte  man  zunächst  in  einem  Tanz-  oder 
Processionsliede  diejenige  Gruppe  von  Tönen,  innerhalb  welcher 
ein  Niedertreten  und  ein  Aufheben  des  Fusses  stattfindet;  weiterhin 
wurde  der  Ausdruck  auch  wenn  nicht  getanzt  wurde  för  die  be- 
treffende Sylbengruppe  des  gesungenen  oder  declamirten  Verses 
beibehalten.  Da  ein  solcher  „Fuss"  stets  ein  Theil  eines  Verses 
ist,  sagen  wir  gewöhnlich  „Versfuss". 

„Versfüsse"  pflegen  heut  zu  Tage  die  meisten  nur  bei  decla- 
mirten Versen  auzunehmen,  bei  gesungenen  Versen  höchstens  im 
Chorale.  Der  Versfuss,  so  meint  man,  sei  ein  metrischer,  kein 
musikalischer  Begriff. 

Erst  aus  Aristoxenus  werden  unsere  Musiker  zu  lernen  haben, 
dass  sie  den  Begriff  des  Versfusses  als  des  kleinsten  rhythmischen 
Abschnittes  auch  für  das  Melos,  und  zwar  nicht  bloss  für  die 
Vocal-,  sondern  auch  für  die  Instrumentalmusik  zu  statuiren  haben, 
wenn  anders  die  Theorie  des  Rhythmus  eine  wirklich  wissen- 
schaftliche werden  soll. 

In  der  rhythmischen  Theorie  des  Aristoxenus  ist  der  Aus- 
druck „jroi>s"  nicht  auf  den  Begriff  des  Versfusses  beschränkt, 
er  dient  auch  als  adaequater  Ausdruck  für  dasjenige,  was  unsere 
Musiker  „Takt"  nennen.  Ein  einzelner  Versfuss  kann  nämlich 
als  Takt  fungiren,  dann  heisst  der  Takt  ein  itovg  dövv&STog, 
unzusammengesetzter  oder  einfacher  Takt;  es  können  aber  auch 
mehrere  Versfüsse  zu  einem  einzigen  Takte  combinirt  werden, 
dann  heisst  derselbe  ein  novg  övvfrszog,  ein  zusammengesetz- 
ter Takt. 

Die  Praxis  unserer  Componisten  verfahrt  ebenso.  Bei  Mozart 
Don  Juan,  Arie  No.  12  bildet  in  dem  vierfüssigen  Verse 

Artige  Mädchen  führst  da  mir  leise 

ein  jeder  der  vier  Versfüsse  einen  f -Takt: 


Ar  -  ti  -  ge     Mäd-chen  führst  du  mir     lei  -  se; 

7* 
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Zaubernöte  No.  2  bilden  in  dem  vierfüssigen  Verse 

/  /  /  / 

Der  Vogelfanger  bin  ich  ja 
je  zwei  Versfüsse  einen  f-Takt 


Der      Vo  gel  -  fan-ger       bin  ich  ja; 

Figaro  No.  29  Finale  bildet  in  den  beiden  vierfüssigen  Versen 

Still,  nur  still,  ich  will  mich  nähern 
eh  der  Augenblick  verstreicht 
ein  jeder  einzelne  Vers  einen  vierfüssigen  C-Takt 


Still  nur  still,  ich    will  mich  nähern  eh  der  Augenblick  verstreicht; 

Bach  in  der  grossen  Messe  No.  11  behandelt  die  Verse 

Cum  saneto  spiritu 
in  gloria  dei  patris 

dem  Wortaccente  gemäss  als  dreifüssige  Verse  und  fasst  jeden 
derselben  als  einen  einheitlichen .  dreifüssigen  f-Takt  auf 


Cum  saneto  spi  -  ri  -  tu     in   glo  -  ri-a    De    -    i  patris. 

Gleicher  Weise  hat  auch  die  moderne  Musik  Takte  von  einem, 
von  zwei,  von  vier,  von  drei  Versfüssen.  Auf  diesen  Unterschied 
aufmerksam  zu  sein,  lernt  man  nur  durch  Aristoxenus. 

Im  zweiten  Buche  des  Aristoxenus  beginnt  die  Lehre  vom 
Takte  §  16: 

Tili  öl  Oripcuvops&a  xbv  qv&(iov  xai  yvoaQL(iov  itoioipsv  xy 
atodyaei,  itovg  iöxiv  elg  ^  nktCovg  ivog. 

Bei  Aristides  lautet  der  Anfang  der  Taktlehre  (p.34M.): 

IJovg  p\v  ovv  itixi  pdQog  xov  navxbg  Qv&fiov,  Öi  ov  xbv  okov 
xaxaXafißävofisv.    Tovrov  UEQt}  övo,  aQtftg  xal  ftitiig. 

E.  F.  Baumgart  in  der  „Betonung  der  rhythmischen  Reihe 
bei  den  Griechen  1869"  S.  IX  erklärt  zuvorderst  die  Stelle  des 
Aristoxenus  folgendermassen :  „Zweierlei  ist  damit  gesagt.  Zu- 
nächst: Mit  dem  Grundmasse  des  Chronos  protos  wird  freilich 
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jeder  Rhythmus  gemessen,  er  mag  eine  Bewegung  und  Verhält- 
nisse seiner  Bewegung  haben,  wie  er  will:  jedes  Rhythmen- 
geschlecht hat  den  Chrono»  protos  zum  Grundmasse.  Das  kann 
nicht  genügen,  um  das  eigentümliche  Mass  verschiedener 
Rhythmen  zu  erkennen,  dazu  bedarf  es  eines  nicht  überall  gleichen, 
sondern  verschieden  gestalteten  Masses,  und  dies  ist  der  xovg, 
ein  aus  einer  bestimmt  geordneten  Zahl  von  Chronoi  bestehendes 
Ganze.  Eine  Definition  des  novg  hat  Aristoxenus  freilich  nicht 
hinzugefügt,  weil  er  sie  als  erfahrungsmässig  bekannt  voraus- 
setzen konnte:  er  hätte  nur  sagen  können,  was  Aristides  in 
seiner  Erklärung  des  Taktes  ganz  richtig  sagt:  Ilovg  p\v  ovv 
iöti  pfyog  xov  itavtog  §v&pov  u.  s.  w.  Wenn  Aristides  vom  Takte 
sagt:  di  ov  xatcckapßdvoiisv  (tbv  Qv&iiöv),  so  bedeutet  das  zu- 
letzt ganz  dasselbe  wie  bei  Aristoxenus:  ö  d£  örffiatvofied'a  tbv 
Qv&pov.  Jenes  ist:  „wir  begreifen  die  rhythmische  Bewegung 
durch  das  Taktmass",  dieses:  „wir  machen  sie  begreiflich".  Soll 
ormatvsö&at,  hier  bedeuten:  „taktiren",  so  wird  dem  scharfsinnigen 
und  klaren  Aristoxenos  eine  Definition  zugeschrieben,  die  ihm 
keine  besondere  Ehre  machen  würde;  er  hätte  dann  gesagt: 
„Wodurch  wir  den  Rhythmus  taktiren,  das  ist  der  Takt."  — 
Zweitens  aber  fügt  Aristoxenos  unmittelbar  hinzu:  (novg  iötiv) 
elg  rj  nkeCovg  svog.  Er  zieht  die  allgemeine  Erklärung,  dass  der 
Takt  das  Kennzeichen  des  Rhythmus  sei,  zusammen  mit  der 
speciellen:  entweder  ein  Takt  oder  mehrere  sind  dieses  Kenn- 
zeichen. Deutlicher  hätte  er  Beides  gesondert,  aber  der  Zusammen- 
hang und  die  Natur  der  Sache  gestatten  kein  Miss  Verständnis; 
die  letzten  WTorte  sind  nur  eine  specielle  Bestimmung  zu  der  all- 
gemeinen Erklärung,  und  wir  haben  zu  übersetzen:  „Wodurch 
wir  aber  deu  Rhythmus  erkennbar  machen,  das  ist  der  Takt, 
und  zwar  einer  oder  mehr  als  einer".  Aristoxenos  ist  ein  zu 
erfahrener  Praktiker,  um  nicht  darau  zu  denken,  dass  mit  einem 
Takte  die  jedesmalige  Rhythmen-Gattung  gar  nicht  immer  deut- 
lich bezeichnet  ist.  Ein  kurzer,  schneller  Takt  geht  so  rasch 
vorüber  und  das  Verhältnis  von  Thesis  und  Arsis  prägt  sich 
dabei  dem  Ohre  so  wenig  ein,  dass  wir  oft  im  ersten  Takte  über 
die  Taktart  noch  unklar  bleiben;  erst  die  Wiederholung  des- 
selben Verhältnisses  befestigt  den  Eindruck  und  stellt  die  Art 
des  Rhythmus  ausser  Frage.  Hierauf  beruhen,  als  auf  ihrem  zu- 
reichenden Grunde,  unsere  zusammengesetzten  Takte  und  die 
griechische  Messung  nach  Dipodien,   wiewohl   wir  gar  nicht 
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leugnen  wollen,  dass  unsere  Musiker  die  zusammengesetzten  Takte 
auch  ohne  eine  solche  Nöthigung,  aus  blosser  Bequemlichkeit 
brauchen.  Und  wenn  Aristoxenos  an  die  äXoyoi  dachte,  z.  B. 
an  die  künftigen  Spondeen  am  Anfange  der  iambischen  Trimeter, 
so  musste  er  wohl  sehen,  dass  mit  Einem  Fusse  der  Rhythmus 
nicht  sicher  gemessen  wurde.  Westphal  selbst  wird  zugeben, 
dass  die  Pindarischen  Epitriten  nach  seiner  Triolen- Messung  alle 
es  am  Anfange  zweifelhaft  lassen,  ob  der  Takt  drei-  oder  zwei- 
theilig beginnt.  So  spricht  also  aus  Aristoxenos  die  vorsichtige 
Erfahrung.  Er  mag  vorzugsweise  an  die  dipodisch  gemessenen 
Rhythmen  gedacht  haben,  doch  braucht  es  dieser  Beschrankung 
seiner  Meinung  nicht;  der  Fälle,  wo  ein  Takt,  selbst  zwei 
Takte  das  Geschlecht  noch  nicht  sicher  erkennbar  machen,  sind 
mancherlei  denkbar.    Man  sehe  z.  B.  die  Reihe  an: 

I          <          |  _  _    ü   |   _  W 

Die  beiden  dreizeitigen  Längen  am  Anfange  können  vom  Ohre 
ohne  Weiteres  als  ein  Spondeus:  -  -  vernommen  werden,  wenn 
man  nicht  den  Fuss-Accent  absichtlich  deutlich  hervorhebt:  erst 
der  dritte  Trochaeus  und  der  Fortgang  des  Rhythmus  stellt  den 
diplasischen  Satz  klar  heraus.  In  unsrer  Musik  sind  solche 
Zweideutigkeiten  eben  so  häufig,  obschon  wir  durch  die  Beglei- 
tung sie  vermeiden  können,  wenn  etwas  darauf  ankommt,  wie 
dies  die  Griechen  auch  konnten.  Wenn  Westphal  mit  Weil 
den  Zusatz:  slg  rj  itkeiovg  ivog  vom  Taktwechsel  versteht,  so 
lässt  er  Aristoxenos  abermals  etwas  sagen,  was  des  Sagens  nicht 
werth  war''. 

So  weit  Dr.  E.  F.  Baumgart.  In  der  deutschen  Ueber- 
setzung  und  Erklärung  des  Aristoxenus  1883  S.  20  ff.  bin  ich 
noch  einmal  auf  diese  Stelle  des  Aristoxenus  eingegangen.  Ich 
darf  es  aber  unterlassen,  das  dort  Gesagte  zu  recapituliren.  Für 
die  Auffassung  der  griechischen  Rhythmen  ist  es  gleichgültig, 
wie  Aristoxenus  die  Worte  Jtovg  iativ  elg  rj  nUiovg  ivog  ver- 
standen wissen  will. 

§  24. 

Schwere  und  leichte  Takttheile. 

Das  Grundprincip  des  Rhythmus  besteht  darin,  dass  die  auf 
einander  folgenden  Zeitmomente  in  bestimmte  Gruppen  zerfallen, 
die  als  solche  von  der  a£6ftj]<5ig  scharf  gesondert  werden  können. 
Die  einzelne  Gruppe  heisst  bei  den  Alten  §vdiiog  oder  xovg, 
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wir  nennen  sie  Takt.  Damit  die  ai'öftrjöi.s  eine  solche  Gruppe 
als  Ganzes  erfasst,  ist  es  nöthig,  dass  ein  einzelnes  Zeitmoment 
derselben  vor  den  übrigen  durch  eine  stärkere  Intension,  einen 
gewichtvolleren  Ictus  hervorgehoben  werde.  Dieser  verleiht  ihr 
denselben  Halt,  wie  dem  Worte  der  Wortaccent,  und  deshalb  re- 
det man  auch  von  einem  rhythmischen  Accente.  Die  moderne 
Rhythmik  bezeichnet  den  Theil  des  Taktes,  auf  welchem  die 
stärkere  Intension  ruht,  als  schweren  oder  guten  Takttheil,  den 
Theil  des  Taktes,  der  einen  schwächeren  Ictus  hat,  als  leichten 
oder  schlechten  Takttheil.  Bei  einer  musikalischen  Aufführung 
wird  der  schwere  Takttheil  gewöhnlich  durch  Niederschlag  der 
Hand,  der  leichte  durch  Aufschlag  bezeichnet  und  man  redet 
deshalb  von  einem  Auf-  und  Niedertakte.  Die  Praxis  der  Alten 
war  ganz  die  nämliche:  dem  singenden  Chore  u.  s.  w.  suchte  der 
rjysfimv  durch  Auf-  und  Niederschlag  der  Hand  oder  auch  wohl 
durch  Auf-  und  Niedertritt  des  Fusses  das  Takthalten  zu  erleich- 
tern*); und  ebenso  geschah  es  auch  beim  Unterricht**).  Aristo - 
xenus  bezeichnet  den  schweren  und  leichten  Takttheil  als  xqqvol 
xodixol,  xqovol  Qv&iiixol  oder  xqovoi  schlechthin  (das  letztere  auch 
schol.  ad  Hermog.  VII,  892  Walz  %qovo$  de  iözi  yLoqiov  nodos  = 
Takttheil)  oder  auch  mit  Rücksicht  auf  die  eben  angegebene  Praxis 
des  Taktirens  als  arj^eta  nodos***).     Auf  den  schweren  Takt- 

*)  Vom  taktangebenden  rjysiiav  des  Chores  redet  Aristotel.  probl. 
19,  22  dtä  rt  oi  noXXol  paXXov  ädovxeg  xbv  (v&ftbv  aca£ovoi  77  01  oXi'yoi;  Tj 
oti  fiäXXov  ig  ivec  r^tfiova  ßXenovoi  xai  ßaQvxeoov  aoxovxat,  aaxs  $äov  xov 
avxov  xvy%avovoit  iv  yao  xm  xa%ti  afuiQxia  nXtlmv.  Im  zweiten  Theilo 
dieses  Satzes  ist  xeri  ßquixtxsqov  6tatt  xeri  ßaovxtoov  zu  schreiben;  der 
Chorgesang  (xtöv  noXXcöv)  hat  gewöhnlich  ein  langsameres  Tempo  als  mo- 
nodische Skolien  u.  dgl.,  beim  langsameren  Tempo  macht  man  nicht  so  leicht 
Taktfehler  als  beim  schnellen  (iv  t»  xdzti).  —  Als  taktirender  rjyt^imv 
stellt  sich  od.  4,  6,  31  Horatius  hin:  virginum  primae  pucriqm  . . .  Lesbium  ser- 
rate  pedim  meique  poJUcis  ictum.  ~  Auch  der  Solospieler  oder  Solosänger 
erleichterte  sich  durch  Taktiren  das  Festhalten  des  Rhythmus,  so  taktirt 
der  alte  Olympus  bei  Pbilostrat.  imag.  12,  so  taktirt  der  Aulet  Cic.  orat. 
58,  198  non  sunt  in  ea  (in  der  rhethorischen  Periode)  tanquam  tibicini  per- 
cussionum  tnodi,  schol.  Aeschin.  c.  Tim.  p.  126  ot  avXtjxul  .  ,  .  otav  av- 
Xatot,  TtaxccxQOVovGtv  apa  toj  noSl  .  .  .  xbv  QV&pbv  xbv  nvxbv  avvunodtdovxfg 
I.ucian.  saltat.  10  %xvn<ov  xm  noSi\  der  Kitharode  Quint,  inst.  1,  12,  3 
citharoedi  .  .  .  ne  pes  quidem  otiosus  certam  legem  servat?  —  Ueber  die 
beiden  Taktirmethoden  (Hand  und  Fuss)  s.  S.  104  Anm. 

**)  Terent.  Maur.  2264  PoUicis  sonore  vel  plausu  pedis  discriminare, 
qui  docent  ariem,  solent. 

**•)  Sriuttov  ist  eigentlich  das  auf  eiuen  Taktabschnitt  fallende  Zeichen, 
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theil  kam  ein  Niederschlag  der  Hand,  auf  den  leichten  ein  Auf- 
schlag, daher  nannte  man  den  schweren  6  xata  %Qovog,  tb  xaro, 
den  leichten  6  ava  %q6vos,  tb  ava  (Plato  rep.  400,  b.  Aristox. 
§  16.  20),  oder  auch  den  schweren  positio,  den  leichten 

aQöig,  elatio;  Aristoxenus  gebraucht  für  frfais  den  Namen  ßatiig, 
einen  Ausdruck,  welcher  von  dem  auf  diesen  Takttheil  fallenden 
Niedertritt  des  Fusses  entlehnt  ist,  denn  auch  des  Fusses  be- 
diente man  sich  zum  Taktiren*).  Dass  der  leichte  Takttheil  durch 


bei  den  Römern  nota  Fabiua  Quintil.  inst,  orator.  9,  4,  51.  Das  Taktiren 
beisst  hiervon  orjuctoicc  Aristox.  36,  16,  Aristid.  58,  7,  das  Takthalten  von 
Seiten  des  Sängers  u.  s.  w.  a*o\ovfrriaig  Aristid.  58,  7  oder  ocofatv  xbv 
(m&uov  Aristot.  probl.  19,  22.  Bei  den  Römern  heisst  arjuacitt  mit  Rück- 
sicht auf  die  Art  des  Taktirens  percussio  Mar.  Victor,  p.  2486  Pes  vocatur 
. . .  quia  in  percussione  metrica  pedis  pulsus  ponitur  toUiturque;  ibid.  p.  2621 
est  autem  percussio  cuiuslibet  metri  in  pedes  divisio;  Cic.  de  orat.  3  §  184 
aequalium  et  saepe  variorum  intervaUorum  percussio  numerum  conficit,  orat. 
§  198  percus8ionum  modi,  womit  zu  vergleichen  Caes.  Bassus  ap.  Rufin.  2707 
percussionem  moderare;  die  Sylben  oder  Noten,  auf  welche  der  Taktschlag 
fällt,  heissen  loca  percussionis  Caes.  Bassus  1.  1.  (Percussio  steht  aber  auch 
für  orjfifiov  oder  %Qovog  =  der  durch  einen  Schlag  bezeichnete  Takt- 
abschnitt Quintil.  inst.  9,  4,  61).  Dem  Namen  percussio  steht  als  Verbum 
gleichbedeutend  percutere  (Mar.  Victor.  2521),  caedere  (ib.  2621),  ferire  (ib. 
2530,  Juba  ap.  Priscian.  1321,  Asmonius  ib.,  Caesius  Bassus  ap.  Rufio.  2707, 
Atil.  Fortun.  2691),  plaudere  (Augustin.  mus.  2,  12). 

*)  Die  percussio  oder  das  percutere,  caedere,  ferire,  plaudere  geschieht 
durch  den  ictus  percussionis  (Asmon.  ap.  Priscian.  1321)  oder  ictus  schlecht- 
hin. Sowohl  der  starke,  wie  der  schwache  TakttheiL erhielt  einen  ictus, 
Diomed.  471  ictibus  duobus  aQaig  et  fria tg  perquirenda  est,  Terent.  Maur.  v. 
1343  pes  ictibus  fit  duobus.  Der  Ictus  wird  entweder  durch  die  Hand  oder 
durch  den  Fuss  angegeben:  Augustin.  de  mus.  2,  12  in  plaudendo  enim  quia 
levatur  aut  ponitur  manus,  partem  pedis  sibi  levatio  vindicat,  partem  positio, 
Hör.  od.  4,  6,  31  servate  pedem  meiquc  pollicis  ictum,  Mar.  Victor.  2486 
pes  vocatur  .  .  .  quia  in  percussione  metrica  pedis  pulsus  ponitur  toUiturque 
(cf.  positio,  elatio,  d"ioig,  aqciq).  Caesius  Bass.  ap.  Rufin.  2707  (vom  iain bi- 
schen Trimeter)  percussionem  ita  moderaveris,  ut  cum  pedem  supplodis  iambi- 
cum  ferias.  Quintil.  instit.  9,  4,  51  pedum  et  digitorum  iciu  intervalla 
signant  quibusdam  notis  («=  OTjuei'oig)  atque  aestimant  quot  breves  iUud  spa- 
tium  Iwheat,  inde  xetQccoTjfioc,  h£vt«ot)uoi,  deinceps  longiores  fiunt  percussiones 
(also  die  pedum  et  digitorum  ictus  sind  die  erjueia,  womit  man  die  Takt- 
abschnitte bezeichnet;  man  zählt  dabei,  wie  viele  Moren  diese  spatia  haben 
und  so  giebt  es  percussiones  (Taktschläge)  von  vierzeitiger  und  fünfzeitiger 
und  noch  längerer  Dauer,  Terent.  Maur.  v.  2254  pollicis  sonore  vel 
plausu  pedis  discriminare ,  qui  docent  artem,  solent.  Dem  Treten  mit 
dem  Fusse  entstammt  der  Ausdruck  ßaivetcct  6  Qvfrpog,  scanditur.  —  Es 
gab  also  zwei  Arten  des  Taktirens,  die  eine  für  das  Auge  der  Sänger  ver- 
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Aufschlag,  der  schwere  durch  Niederschlag  der  Hand  oder  Nieder- 
tritt des  Fusses  bezeichnet  wurde,  hatte  wohl  in  der  Orchestik 
seinen  Grund:  die  Tanzenden  setzten  im  schweren  Takttheile  den 
Fuss  zur  Erde  nieder  und  hoben  ihn  im  leichten  Takttheile  empor. 
Daher  pafst  die  Definition  des  Bacchius  p.  24  Meib.  sowohl  auf  die 
Praxis  des  Taktirens,  wie  auf  die  orchestische  Bewegung:  "Aq- 
Giv  TtoCav  Xiyo(iev  elvav ;  oxav  fisxicogog  y  6  itovg,  rjvixa  av  ptXXa- 
fisv  ipßai'veiv.  Qeöiv  de  noCav;  oxav  xtiptvog.  Maxim.  Planud. 
5,  454  Walz. :  dito  xav  %0Q6vxäv  .  . .  ÜQöig  ovv  xal  &eaig  fj  iv 
rc5  aQ%s6&at,  xal  Xriyuv  xmv  %oqwx6v  oqilt}  kiysxai.  Dasselbe 
besagt  Aristides  p.  31  Meib.:  agaig  pev  ovv  iöxt,  cpoocc  tieQovg 
ömpaxog  iitl  xb  avca,  &toig  Öh  int  xctxa  xavxov  fieoovg*).  Auch 

mittelst  Auf-  und  Niederschlages  der  Hand  (levatur  aut  ponitur  manus, 
pollicis  ictus,  digitorum  ictus),  die  andere  für  das  Ohr  entweder  ver- 
mittelst eines  hörbaren  Aufschlagens  mit  der  Hand  oder  dem  Finger 
(pollicis  sonore)  oder  vermittelst  des  Tretens  mit  dem  Fusse  (plausus  pedis, 
cum  pedem  supplodis,  pedum  ictus).  Während  bei  der  ersten  Art  sich  das 
orjpfiov  über  den  ganzen  schweren  oder  leichten  Taktthcil  erstreckte  (daher 
die  xsxQaorjuot,  n(vxdci]fioi,  dcinceps  longiores  percussiones) ,  konnte  bei  der 
zweiten  Art  immer  nur  der  Anfang  des  Takttheils  ein  orjfittov  erhalten 
und  in  monopodischen  Takten  scheint  ihn  nur  der  schwere  Takttheil  (freatg), 
nicht  aber  der  leichte  (aQOig)  erhalten  zu  haben,  so  auch  in  den  Dipodien 
des  iambischen  Trimeters;  daher  Marius  Victor,  p.  2482  est  arsis  sub- 
latio  pedis  sine  sono,  ihesis  positio  pedis  cum  sono  (nur  den  auf  die  dccic 
fallenden  Niedertritt  des  Fusses  konnte  man  hören,  nicht  aber  die  auf  die  uqciq 
fallende  Erhebung  des  Fusses).  Dasselbe  bedeutet  Aristid.  p.  31  äqaiv  %a\ 
(riaiv,  xpotpov  xal  rjeefiiav,  wo  die  beiden  letzten  Worte  entweder  mit 
Höckh  de  metr.  Pind.  p.  13  umzustellen  oder  mit  Feussner  de  ant.  mel.  et 
metr.  p.  15  in  einer  chiastischen  Verbindung  zu  den  beiden  vorhergehenden 
Worten  zu  fassen  sind;  die  &ioig  ist  tpöcpog  =  positio  pedis  cum  sono,  die 
aoeig  ist  rjoepia  *=  sublatio  pedis  sine  sono.  Die  zweite  auf  das  Gehör  be- 
rechnete Art  des  Taktirens  war  beim  Chorgesange  nicht  anwendbar,  da 
hier  der  ipvyog,  der  pollicis  sonor  oder  plausus  pedis  übertönt  wurde.  Da- 
gegen war  sie  anwendbar  bei  der  tyilrj  ls£ig  (Terent.  Maur.  v.  2254)  und 
in  der  Aulesis  des  einzelnen  Auleten,  der  sich  selber  mit  dem  Fusse  den 
Takt  angab  (vgl.  die  vorige  Anm.).  Aber  auch  dieser  bediente  sich  späterhin,  um 
den  tyoyog  zu  verstärken,  noch  emeH  besonderen  unter  dem  rechten  Fuss 
befestigten  hölzernen vKonäSiov,  genannt  XQOvitt^ij.  ßdxulov,  scabellum  schol. 
Aeschin.  c.  Tim.  p.  126.  Fhotius  s.  v.  Kpovaefai ,  Cic.  pro  Cael.  27,  65, 
Sueton.  Calig.  54.  Arnob.  2,  42.  Augustin.  mus.  3,  1.  Vgl.  Böttiger, 
kl.  Schriften  1,  S.  323.    Meinecke  hist.  com.  p.  336. 

*)  An  dieser  Stelle  ist  das  erste  nieovg  wegen  des  folgenden  xavxov 
uiqovg  durchaus  nothwendig,  und  steht  zudem  in  den  beiden  besten  Codices. 
Zu  verstehen  ist  unter  dem  Körperglied  die  Hand  oder  der  Fuss.  Vgl. 
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die  Benennung  des  Taktes  mit  novg  verdankt  der  Orchestik 
ihren  Ursprung. 

Arsis  und  Thesia  als  %g6vog  xa&rjyovfitvog  und  fitopsvog. 
Die  genannte  Terminologie  ist  die  allgemeine  der  Rhyth- 
miker, und  in  der  klassischen  Zeit  hat  es  keine  andere  als  diese 
gegeben.    Man  nahm  nun  bisher  an,  dass  im  Sprach  gebrau  che 
der  lateinischen  Metriker  die  Bedeutung  von  a$6ig  und  ftedig 
umgekehrt  worden,  dass  hier  aQöig  oder  elatio  von  dem  schweren, 
fteöig  oder  positio  von  dem  leichten  Takttheile  gesagt  worden 
sei;  und  in  diesem  Sinne  sind  auch  von  den  modernen  Metrikern 
seit  Bentley  die  Worte  Arsis  und  Thesis  gebraucht  worden.  Eine 
Umkehrung  der  Wörter  ctgäig  und  ftiöig  kommt  allerdings  vor, 
aber  die  bisher  geltende  Annahme  von  der  späteren  Bedeutung 
dieser  Wörter  ist  ungenau.    Die  lateinischen  Metriker  nämlich 
folgen  in  ihren  rhythmischen  Auseinandersetzungen   im  All- 
gemeinen guten  alten  Quellen  und  gebrauchen  hier  arsis  und  thesis 
völlig  im  Sinne  der  Alten,  wie  Mar.  Victorinus  in  seinem  Capitel 
de  rhythmo  p.  2484.    Aber  sie  haben  zugleich  aus  der  Schrift 
eines  späteren  griechischen  Metrikers  geschöpft,  der  von  Rhyth- 
mik unzureichende  Kenntniss  hatte,  und  nichts  desto  weniger,  wie 
es  einmal  üblich  war,  in  der  Einleitung  auch  die  rhythmischen 
Verhältnisse  berührt  und  die  Ausdrücke  ag6ig  und  fteöig  in  die 
heilloseste  Verwirrung  gebracht  hatte.    Es  war  durchgehende 
Sitte  bei  den  alten  Rhythmikern,  dass  wenn  sie  über  die  %govoi 
noöixoC  allgemeine  Angaben  brachten,  sie  immer  die  agötg  zu- 
erst nannten,  die  Ha  ig  an  zweiter  Stelle.    Hierdurch  Hess  sich 
jener  spätere  griechische  Metriker  bei  seiner  Unkenntniss  des 
Gegenstandes  verführen,  und  ohne  zu  wissen,  dass  je  nach  der 
Verschiedenheit  der  einzelnen  nodeg  der  anlautende  %govog  bald 
eine  agaig,  bald  eine  fts'öig,  und  auch  wiederum  der  auslautende 
bald  eine  ftiöig,  bald  eine  agöig  ist,  nennt  er  den  ersten  xpoVog 
eines  Fusses  überall  agaig,  den  zweiten  überall  beöig,  der  Fuss 
mag  eine  rhythmische  Beschaffenheit  haben,  wie  er  will.  Hier 
ist  also  der  Ausdruck  agaig  identisch  geworden  mit  dem,  was 
dio  Rhythmiker  %govog  xa&rjyoviievog  oder  ngotegog  nennen,  und 
&iaig  bedeutet  so  viel  wie  %govog  iitopevog  oder  vatsgog,  Aristid. 
p.  34Meib.;  Aristox.  ap.  Psell.  frg.4.  Der  griechische  Grammatiker, 

Arifltoxen.  29,  6  töjv  tov  coJparos  ntQav.  Ueber  tpoQcc  (=—  x(vr\aig  als  Theil 
der  Orchestik)  vgl.  Plut.  symp.  probl.  9,  15. 
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der  sich  diesen  Fehler  zu  Schulden  kommen  liess,  lebte  in  der 
mittleren  Kaiserzeit,  sein  Buch  wurde  zum  Schulbuche  bei  den 
Byzantinern,  wurde  hier  vielfach  excerpirt  und  umgearbeitet  und 
liegt  uns  auf  diese  Weise  noch  in  einer  grossen  Zahl  von  metri- 
schen Schriften  und  Tractaten  der  Byzantiner  vor,  in  den  sog. 
scholia  majora  zu  Hephaestio,  in  dem  Anonymus  Ambrosianus, 
im  Pseudodrakon,  im  Elias  Monachus  und  vielen  Anderen. 
Auch  zu  den  Römern  ist  jenes  Buch  gedrungen;  ein  unbekannter 
lateinischer  Metriker  excerpirte  daraus  die  zwei  ersten  Capitel 
Ttsgl  Ttodmv  und  tieqI  tov  rjg&ov,  und  die  folgenden  Metriker, 
die  nichts  thaten  als  abschreiben,  haben  diese  Partie  und 
vorwiegend  gerade  das  erste  der  beiden  Capitel  in*  ihre 
Schriften  aufgenommen,  wobei  sie  denn  so  gedankenlos  ver- 
fahren, dass  sie  jene  verkehrte  Auffassung  der  rhythmischen 
Verhältnisse  geradezu  den  Sätzen,  die  sie  aus  guten  Quellen 
compilirt  haben,  hinzufügen,  ohne  den  Widerspruch  in  der  Ter- 
minologie zu  bemerken.  Die  hierher  gehörigen  Stellen  sind 
folgende:  Mar.  Vict.  de  pedibus  p.  2485,  Terent.  Maur.  v.  1388  ff., 
Diomed.  47G,  Sergius  1831,  Isidor.  Orig.  I,  16,  fragm.  de  pedibus 
ap.  Gaisford  metric.  latin.  572  und  577.  Sergius  sagt:  Scire  au- 
tetn  debemus,  qiwd  unicuique  pedi  accidit  arsis  et  thesis,  hoc  est 
clevatio  et  positio.  Sed  arsis  in  prima  parte,  thesis  in  secimda 
ponenda  est.  Bei  Mar.  Victor,  p.  2487  heisst  es:  Siquidem  in 
iambo  arsis  primam  brevem,  in  trochaeo  autem  longam  habcat,  the- 
sis (in  thcsi  Hb.)  vero  contraria  super  ioribus  sumat.  Also 

ars.  thes.        ars.  flies. 

Bei  Diomed.  p.  476:  iambi  enim  arsis  unum  tempus  tantum  in 
se  habet  et  eins  thesis  duo,  at  trochaei  versa  vice  arsis  duo  habet 
et  thesis  unum.  Und  ebenso  auch  bei  den  übrigen  oben  citirten 
lateinischen  Metrikern.  Die  bis  ins  Einzelnste  gehende  Ueber- 
einstimmung  dieser  Lateiner  (insonderheit  des  Diomedes)  mit  dem 
Anonymus  Ambrosianus  und  dem  schol.  Heph.  zeigt,  dass  das 
Original  der  letzteren  ebenfalls  die  oben  angegebene  Terminologie 
der  beiden  Chronoi  enthalten  haben  muss. 

Arsis  und  Thesis  in  der  umgekehrten  Bedeutung  der  Alten. 
Nun  giebt  es  noch  eine  dritte  rhythmische  Partie  bei  Mar. 
Victorin.,  wo  das  Wort  aQöig  und  &iöig  wiederum  in  einer  an- 
deren Bedeutung  gebraucht  ist.    Dies  ist  das  Capitel  de  arsi  et 
thesi  p.  2482:   Die  beiden  Ausdrücke  sind  consequent  in  dem 
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Sinne  gebraucht,  dass  agöig  oder  elatio  den  schweren,  &d<sig  oder 
positio  den  leichten  Takttheil  bezeichnet.  Diese  Bedeutung  findet 
sich  in  keiner  anderen  metrischen  Schrift  der  Alten  wieder,  denn 
in  der  Stelle  Atilius  p.  2688  ist  aoffig  und  freötg  in  der  oben  be- 
sprochenen zweiten  Bedeutung  zu  fassen.  Wohl  aber  findet  sie 
sich  bei  dem  Grammatiker  Priscian  de  accentibus  p.  1289:  Ad  haue 
autem  rem  arsis  et  thesis  necessariae  sunt.  Nam  in  unaquaquc 
parte  orationis  arsis  et  thesis  sunt,  non  in  ordine  syllabarum,  sed 
in  pronttntiatione  velut  in  hoc  parte:  natura,  ut  quando  diep  natu 
elevatur  vox  et  est  arsis  in  tu,  quando  vero  ra,  deprimitur  vox  et 
est  thesis.  Die  Sylbe  des  Wortes,  bei  welcher  sich  die  Stimme 
erhebt',  wie  die  zweite  in  natura,  heisst  arsis,  die  Sylbe,  «bei 
welcher  sich  die  Stimme  senkt,  heisst  thesis.  Auch  ein  Satz  des 
Martianus  Capella  p.  191,  der  sich  indess  bei  Aristides  nicht 
findet,  giebt  dieselbe  Definition:  arsis  est  elevatio,  thesis  positio 
vocis  ac  remissio.  Aristides  gebraucht  aoöig  und  &eGig  im  tech- 
nischen Sinne  (die  Stelle  p.  31  Meib.  tec  tovrcov  naby  xalovfiev 
ixQöiv  xal  ftirtiv,  tyoyov  xal  fasptav  kann  hiergegen  nicht  gel- 
tend gemacht  werden,  vgl.  oben  S.  105  Anm.).  Die  Umkehrung  der 
beiden  Worte  bei  Priscian  scheint  also  weiter  nichts  als  eine  freie 
Uebertragung  musikalischer  Termini  technici  auf  grammatische 
Verhältnisse,  und  Mar.  Victorinus  in  seinem  Capitel  de  arsi  et 
thesi,  aber  er  allein  unter  sämmtlichen  Metrikern,  hat  jenen 
grammatischen  Gebrauch  adoptirt.  Im  Ganzen  finden  sich  also 
in  seiner  Metrik  die  Wörter  arsis  et  tJiesis  in  drei  verschiedenen 
Bedeutungen  angewandt.  Unsere  Darlegung  des  wahren  Sachver- 
haltes wird  gezeigt  haben,  wie  wenig  berechtigt  der  jetzt  seit 
Bentley  und  Hermann  übliche  Gebrauch  von  Arsis  und  Thesis  ist, 
uns  bleibt  nichts  anderes  übrig  als  zur  Terminologie  der  Rhyth- 
miker zurückzukehren. 

Rhythmische  Zeichen  für  Arsis  und  Thesis. 

Schliesslich  haben  wir  hier  eine  Stelle  bei  dem  Anonymus 
de  muska  herbeizuziehen,  worin  uns  mitgetheilt  wird,  dass  man 
die  guten  oder  schweren  Takttheilo  auch  in  der  Notenschrift 
durch  einen  über  das  Notenzeichen  gesetzten  Punct  (öziytirj)  be- 
zeichnet habe;  nur  in  den  xexv^ieva  aöuazcc  und  in  Tonleiter- 
übungen seien  diese  Zeichen  weggelassen.  Dann  folgen  Beispiele 
von  Instrumentalnoten,  in  welchen  die  öriyurj  angewandt  ist. 
Die  Stelle  heisst  p.  69  §  85:  'H  p\v  ovv  &i<sig  onpatvEtai  otav 
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aitXüg  t6  örj^ieiov  actxixxov  y ,  olov  h,  v\  Öl  agaig  oxav  iatiypivov 
(olov  \r)*).  Also  die  agaig  erhielt  einen  Punct,  die  friaig  blieb 
unpunctirt.  Man  sollte  das  Gegentheii  erwarten,  dass  nämlich 
die  fttaig  als  schwerer  Takttheil  eine  axiyprj  bekommen  habe, 
die  agaig  dagegen  als  leichter,  Takttheil  nicht.  Dass  dies  nun 
wirklich  der  Fall  war,  geht  aus  den  folgenden  Beispielen,  na- 
mentlich aus  dem  akkog  ifcdarifiog  §  97  überschriebenen  hervor, 
worüber  wir  später  handeln  werdeu.  Wahrscheinlich  ist  die  hand- 
schriftliche Stellung  von  ftiaig  und  agaig  zu  vertauschen;  darauf 
führt  erstens  die  durchgehende  Gewohnheit  der  Alten,  zuerst  von 
der  aQöig  und  dann  von  der  diaig  zu  sprechen,  und  zweitens 
auch  der  vorausgehende  Satz  des  Anonymus,  wo  es  ganz  in  der 
normalen  Weise  heisst  6  (v&pog  avviaxi\xtv  ix  xs  agaecug  xal 
ftiaeng;  dem  angemessen  muss  weiter  zuerst  von  der  agaig,  dann 
erst  von  der  frsaig  gesprochen  werden,  nicht  aber  umgekehrt* 
wie  es  in  unseren  Handschriften  der  Fall  ist.  Dass  der  Musiker 
die  Ausdrücke  dgaig  und  d-iatg  in  Priscian's  Weise  gebraucht  haben 
sollte,  ist  wohl  schwerlich  anzunehmen.  —  Die  hier  uns  mit- 
getheilte  rhythmische  Bezeichnung  axiyfirj  ist  jedenfalls  älter  als 
Aristophanes  von  Byzanz.  Die  Ueberlieferung  nämlich,  dass  Ari- 
stophanes  das  von  ihm  eingeführte  Accentzeichen  den  Musikern 
entlehnt  habe,  bezieht  sich  eben  auf  die  rhythmische  axiytirj, 
von  der  wir  so  glücklich  sind,  durch  den  Anonymus  die  Kunde 
zu  erhalten.  Wir  pflegen  jetzt  die  Ictusnote  durch  einen  Takt- 
strich zu  bezeichnen;  wir  würden  völlig  in  der  antiken  Weise 
verfahren,  wenn  wir  statt  des  Striches  einen  Punct  gebrauchten. 

§  25. 

Die  Chrono!  podikoi  oder  Semeia  podika. 

Aristoxenus  überliefert: 

§  12.  Tmv  öl  noöcöv  ot  plv  ix  övo  %g6vav  avyxeivxai 
xov  xs  ava  xal  xov  xcctcq,  ot  öl  ix  tqkov,  övo  plv  tmv  avo, 
ivog  81  xov  xdxo  rj  i%  ivog  filv  xov  ava),  dvo  öl  xav  xdxa,  <of 
öl  ix  xexxdgav,  övo  ^Iv  xäv  avo,  övo  öl  xav  xdxa>>. 

Der  letzte  Satz  ist  eine  Ergänzung  Feussners. 

§  14.  "Oxi  (ilv  ovv  i%  ivog  %Qovov  Jtovg  ovx  av  etrj  (pavsgov, 
ixeiÖifaEQ  'iv  öt^Etov  ov  noitl  öiaigeaiv  %govov'  avtv  ydg  öiai- 

*)  Das  in  Parenthese  Angegebene  ist  zu  ergänzen.  Dasselbe  hat  anch 
schon  Vincent  gethan. 
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otösag  %qovov  izovg  ov  Soxst  ywsö&ai.  Tov  ös  Xatißdvsiv  xbv 
aoda  nleia  xcov  dvo  Or^ula  xa  peyi&ri  tav  noSav  alxiaxiov. 
ot  yag  ikdrxovg  xwv  nodciv,  eviteottrjTtzov  xfi  alod'ijo'ei  xb  piyefrog 
i%ovxsg,  Evövvonxoi  etat  xal  dia  xa>v  Övo  örjfisLav  ot  ds  (is- 
ydkoi  xovvftvxCov  jteitovfrccöi,  dv&ceoCkrinxov  yag  xij  afa&rjasi  xb 
Iteyed'og  i%ovxsg^  tcXelovcjv  diovxai  (Sr^isiov ,  on&g  elg  nksCco 
(ieqti  diaiQS&ev  xb  xov  okov  itodbg  [i£yE&og  evGvvotcxoxbqov 
yivK\xai.  dia  xi  de  ov  yivsxat,  nkeito  Crifista  xmv  xsxxdoav,  oig 
6  Ttovg  XQrjtai  xaxa  xrjv  avxov  dvvafiiv,  vGxeqov  dei%&ri6£xcii. 

§  17.  „Von  den  Takten  bestehen  die  einen  aus  zwei  Takt- 
zeiten: einem  Aufschlage  (ava  %Qovog)  und  einem  Niederschlage 
(xdxo  xQovog), 

andere  aus  drei  Taktzeiten:  zwei  Aufschlägen  und  einem 
Niederschlage,  oder  aus  einem  Aufschlage,  und  zwei  Nieder- 
schlägen, 

die  Takte  einer  dritten  Kategorie  aus  vier  Taktzeiten:  zwei 
Aufschlägen  und  zwei  Niederschlägen." 

§  18.  „Dass  nun  aus  Einem  Abschnitte  kein  Takt  bestehen 
kann,  ist  klar,  da  ja  Ein  Semeion  keine  Theilung  der  Zeit  be- 
wirken, ohne  Theilung  der  Zeit  aber  kein  Takt  bestehen  kann. 

„Dass  aber  ein  Takt  mehr  als  zwei  Semeia  hat,  davon  liegt 
in  dem  Umfange  des  Taktes  der  Grund.  Denn  die  kleineren 
unter  den  Takten,  die  der  Aisthesis  leicht  fasslich  sind,  sind 
leicht  zu  uberschauen  auch  bei  ihren  zwei  Semeia.  Mit  den 
grossen  Takten  verhält  es  sich  anders,  denn  bei  ihrem  für  die 
Aisthesis  schwer  zu  erfassenden  Umfange  bedürfen  wir  mehrerer 
Semeia,  damit  in  mehrere  Theile  getheilt  der  Umfang  des  ganzen 
Taktes  übersichtlicher  werde. 

„Weshalb  aber  die  Semeia,  deren  der  Takt  seinem  Wesen 
nach  benöthigt  ist,  der  Zahl  nach  nicht  mehr  als  vier  sind,  wird 
später  gezeigt  werden." 

Der  Inhalt  des  §  17  erscheint  in  anderer  Form  in  einem 
späteren  Capitel  der  Aristoxenischen  Rhythmik,  nur  im  Auszuge 
des  Psellus  erhalten.  Wir  stellen  beide  Angaben  tabellarisch 
einander  gegenüber: 

Aristox.  §  17:  Psellua  Prolamban.  §  12: 

Ttov  Ös  nodaiv  ot  (isv  i%  Svo  %q6vu>v     Ol  (isv  xmv  nodäv  dvo  fiovotg  nstpv- 
avynetvxat  naot  orjfisfoig  %Qr\a&at 

xov  xs  uvm  xal  xov  xa'töj  äoosi  xal  ßdoet 
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Ot  dl  tx  zquöv 


Aristox.  §  17: 


Psellus  Prolamban.  §  12: 

Ot  61  tqioi'v, 

ctQGti  xal  dtitXy  ßdott. 


Jia  tl  dl  ov  yi'vstai  nieten  CTipFia 
räv  tfTtaQcov  .  .  .  varegov  dsi- 


Ol  dl  TtTQCCßlV 

dvo  ägasat  xal  dvo  ßuaect. 


In  unserer  ersten  Bearbeitung  der  griechischen  Rhythmik 
(1854)  war  bereits  richtig  erkannt,  dass  bei  Aristoxenus  grosse 
daktylische,  iambische  und  päonische  Takte  bis  zu  einem  Megethos 
von  10,  18,  25  Chronoi  protoi  statuirt  werden.  Doch  glaubten 
wir  damals,  dass  auch  diese  grossen  Takte  je  nur  in  zwei  Chronoi 
podikoi,  eine  Thesis  (Basis)  und  eine  Arsis  zerfallt  würden  z.  B. 


Es  war  ein  grosser  Fortschritt,  dass  H.  Weil  in  seiner  Be- 
sprechung des  Buches*)  die  Entdeckung  machte,  dass  unsere  Auf- 
fassung eine  falsche  sei.  Anschliessend  an  den  in  der  Rhythmik 
besonders  betonten  Satz,  dass  die  ^eyalot  nodeg  des  Aristoxenus 
mit  dem,  was  die  Metriker  xSXa  nennen,  identisch  seien,  sagt  Weil, 
dass,  wenn  Aristoxenus  einem  jeden  novg  mindestens  zwei,  den 
peyccXoi  %68eg  aber  auch  drei  und  vier  Semeia  vindicire,  dass 
dann  die  (xeydXoL  itoöeg  von  den  grösseren  der  in  der  Aristoxe- 
nischen  Scala  enthaltenen  noöeg  verstanden  werden  müssten. 
Auch  Aristides  ge.be  hiermit  im  Einklang  dem  10 -zeitigen  Paion 
epibatos  vier  Chronoi,  dem  12 -zeitigen  Trochaios  semantos  und 
orthios  drei  Chronoi.  Grosses  Gewicht  legt  Weil  auf  die  Ueber- 
lieferung  bei  Psellus,  welche  der  oben  von  mir  herbeigezogenen 
Stelle  über  die  Zahl  der  Semeia  unmittelbar  vorangeht: 

Av\etöai  de  tpaCvexai  xb  plv  taußixbv  yivog  xov 
oxxaxaidexaörj^iov  peyeftovg  Stire  yiveofrai  xov  peytöxov  noda 
i^anXcctiiov  xov  iXa%i6xov,  xb  de  daxxvXtxbv  p>i%Qi  xov  exxaiäe- 
xaöjjnov,  ro  de  xaicövixbv  pi%Qi  xov  itevxexauixofSaGrmov.  ccv^excci 


fttaig  ttQoig 
_  v  _  \j  ,   _  \j 


- 


&totg  aQOig 


*)  H.  Weil,  über  Arsis  und  Thesis  in  den:  N.  J.  für  Phil.  u.  Paed. 
7G,  S.  396. 
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dh  iitl  nketovcjv  ro  ts  lapßutbv  yivog  xal  tb  naiavixbv  tov 
daxtvXixov,  ort  %Xuo6i  ö^eCoig  ixdtegov  avxmv  ZQijTcci. 

Oi  fiw  yccQ  Tciiv  nodäv  dvo  povoig  iteyvxaöi  . . .  S.  oben  S.  1 10. 

In  dieser  Stelle  des  Psellus,  wie  sie  handschriftlich  über- 
liefert ist,  wird  die  Zahl  der  Semeia  mit  dem  grössten  Megethos 
jeder  Taktart  in  Causal-Nexus  gebracht: 

Taktarten  Zahl  der  Semeia  grösstes  Megethos 
yivog  8a%tvXi%6v              2  16 -zeitig 

yivog  lafißixov  3  18 -zeitig 

yivog  natcoviviov  4  26 -zeitig. 

Unsere  Fragmente  und  Lehrsätze  der  griechischen  Rhyth- 
miker 1861  hatten  sich  diese  Auffassung  H.  Weil's  angeeignet 
„Je  mehr  Semeia  ein  Rhythmengeschlecht  hat;  um  so  grosser 
ist  auch  die  grösste  Ausdehnung,  welche  es  zulässt.  Hieraus 
ergiebt  sich: 

Die  Takte  des  yivog  dccxtvXixbv  als  diejenigen,  welche  nur 
zum  ixxcadtxdCTjiiov  (liye&og  gehen,  sind  die  Takte,  welche  die 
kleinste  Anzahl  von  Semeia,  nämlich  nur  zwei,  enthalten; 

dass  ferner  die  itodeg  rftiioXioi,  welche  von  allen  das  grösste 
lieysfrog  (nämlich  25  Moren)  zulassen,  auch  die  grösste  Anzahl 
der  örjuBla,  nämlich  4,  enthalten  (als  Beispiel  der  10 -zeitige 
Paion  epibatos); 

und  dass  endlich  das  diplasische  Taktgeschlecht,  welches  in 
Beziehung  auf  die  Grenze  des  (tiys&og  zwischen  beiden  in  der 
Mitte  steht,  auch  in  Beziehung  auf  seine  GtjiisIcc  in  der  Mitte 
stehen  muss,  mithin  3  Gripsta  enthält  (als  Beispiel  der  12 -zeitige 
Trochaios  semantos)". 

Jedem  tetrapodischen  Kolon  gaben  wir  mit  Weil  nur  zwei 
Semeia,  eine  Thesis  und  eine  Arsis: 

&£oig  aootg. 
Jedem  tripodischen  Kolon  gaben  wir  mit  Weil  drei  Semeia 

&ia.       &io.  aoa. 

Jedem  pentapodischen  Kolon  vier  Semeia. 

Erst  Dr.  E.  F.  Baumgart*)  machte  darauf  aufmerksam,  dass 
diese  Auffassung  des  tetrapodischen  Kolons  unüberwindliche 
Schwierigkeiten  habe.  „Wenn  wir  nicht  glauben  wollen,  dass  die 
Griechen  aus  einer  Art  theoretischer  Steifheit  den  ganzen  Zweck 

*)  Ueber  die  Betonung  der  rhythmischen  Reihe  bei  den  Griechen. 
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und  Nutzen  des  Taktirens  unsicher  und  illusorisch  gemacht 
haben,  so  können  wir -ihnen  eine  solche  Handhabung  desselben 
nicht  zutrauen".  . . .  „Der  Haupt-Ictus  musste  von  den  Sängern 
auf  den  ersten  Beginn  des  Tones  gelegt  werden,  also  mit  dem 
Tone  gleichzeitig  eintreten;  in  dem  ersten  Augenblicke  aber, 
wenn  der  Niederschlag  fiel,  konnte  kein  Sänger  wissen,  wie  lange 
dieser  Niederschlag  ausgehalten  werden  würde.  Statt  des  plötz- 
lichen starken  Ictus  wäre  also  höchstens  ein  anschwellender  Ton 
herausgekommen,  oder  um  modern  zu  sprechen,  statt  eines  sfor- 
zato  ein  crescendo  . . 

„So  viel  wird  sich  musikalischen  Lesern  wohl  gezeigt  haben, 
dass  auf  die  Praxis  des  Taktirens  eine  Theorie  der  Reihen- 
Accente  nicht  gegründet  werden  kann,  eher  umgekehrt,  aber  auch 
da  nur  mit  dem  Vorbehalte,  die  Theorie  nicht  zur  schädlichen 
Fessel  werden  zu  lassen.  Im  weitern  Zusammenhange  mit  der 
besprochenen  Praxis  des  Taktirens  steht  auch  bei  Weil  und 
Westphal  die  grösste  Ausdehnung  der  Reihen,  nämlich  bei 
daktylischer  (isorrhythniischer)  Gliederung  bis  zu  16  Moren,  bei 
iambischer  (diplasischer)  bis  zu  18  Moren,  bei  paeonischer 
(hemiolischer)  bis  zu  25  Moren.  Warum  das  so  ist,  dafür  giebt 
Aristides  einfach  als  Grund  an:  „weil  wir  eine  grössere  Aus- 
dehnung in  jedem  der  drei  Rhythmengeschlechter  nicht  mehr  als 
eine  Einheit  fassen  könnten".  Das  glauben  wir  ihm  ohne  Be- 
weis. Aber  Psellus  (§  12),  der  in  seinen  Excerpten  fast 
wörtlich  aus  Aristoxenus  schöpft,  giebt  auch  einen  Grund  an, 
weshalb  das  daktylische  Geschlecht  eine  geringere  Reihenaus- 
dehnung hat,  als  die  beiden  andern.  Er  sagt:  av&xat,  dh  inl 
nlaiovcav  to  ts  lapßixbv  yivog  xal  ro  izaiavixov  tov  daxtvhxov, 
ort  nUCoöt  örj^Eioig  txdrsQov  avtcov  XQrjtai.  Durch  eine  un- 
bestreitbar scharfsinnige  Combination  dieser  Stelle  mit  den  von 
Aristoxenos  angegebenen  (isye&ri  noddiv  gelangt  Westphal  zu  dem 
bereits  mitgetheilten  Resultate,  dass  alle  gerade  gegliederten 
Reihen,  *auch  die  16 -zeitige,  nur  2  Taktschläge,  alle  dreitheilig 
gegliederten  nur  3,  alle  fünftheilig  gegliederten  nur  4  bekommen 
haben.  (Vgl.  Frgm.  d.  Rh.  136 ;  System,  29  ff.)  Wir  haben  vom 
praktischen  Gesichtspunkte  aus  hierüber  nichts  mehr  zu  sagen, 
müssen  aber  ganz  offen  gestehen,  dass  wir  uns  vergeblich  gemüht 
haben,  ein  Verständniss  für  diesen  Sinn  der  Worte  zu  finden. 
Weil  es  durch  die  Praxis  geboten  war,  jenen  Reihen  nur  eine 
bestimmte  Zahl  Taktschläge  zu  geben,  darum  durften  sie  nicht 
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länger  gestaltet  werden?  und  vielleicht  auch  darum  konnte  man 
eine  längere  Reihe  nicht  mehr  als  Einheit  begreifen?  Hing  denn 
wirklich  das  Verstiindniss  des  Rhythmus  vom  Taktirenden  ab? 
Musste  das  Auge  die  Nieder-  und  Aufschläge  sehen  und  zählen, 
um  die  Grenzen  der  Reihen  dem  Ohre  erkennbar  zu  machen? 
Oder  musste  das  Ohr  die  Fusstritte  hören,  um  den  Rhythmus  zu 
verstehen?  Wir  haben  oft  gefürchtet,  Westphal  miss verstanden 
zu  haben,  weil  wir  uns  wirklich  ausser  Stande  fühlten,  den 
Griechen  so  wenig  rhythmisches  Gefühl  zuzutrauen.  Allein  wenn 
es  z.  B.  im  System  d.  Rh.  29  heisst:  „Die  Eintheilung  in  örjfiBta 
hat  eine  praktische  Bedeutung,  sie  repräsentirt  die  Art  und 
Weise  des  antiken  Taktirens  durch  Auf-  und  Niederschläge",  im 
ausdrücklichen  Gegeusatze  zur  diatgeöig  noöixri,  die  „eine  ab- 
stracte,  den  Begriff  der  Taktart  bestimmende  Gliederung"  ist; 
wenn  an  vielen  Stellen  erläutert  wird,  welcher  Theil  der  Reihe 
unter  einem  Niederschlag,  welcher  Theil  unter  einem  Aufschlage 
zusammenzufassen  ist;  wenn  wir  endlich  den  Ausgangspunct  der 
ganzen  Takttheorie  von  der  Praxis  des  Taktirens  bedenken:  so 
können  wir  an  einen  Irrthum  unsererseits  nicht  füglich  glauben 
und  müssten,  wäre  hier  die  Erklärung  der  ar^ieta  als  „T^kt- 
schläge"  richtig,  den  Alten  einen  seltenen  Mangel  an  rhythmi- 
schem Gefühl  zuschreiben.  Der  ganze  Satz  des  Psellus 
kommt  uns  vor,  wie  eine  völlig  unlogische  Umkehrung 
von  Grund  und  Folge.  Er  besagt  in  der  That  nichts  Besseres, 
als  etwa  folgender:  „Dieser  Weg  kann  nur  bis  zu  16  Meilen 
verlängert  werden,  weil  weniger  Meilensteine  darauf  zu 
stehen  kommen."  Man  richtet  den  Weg  nicht  nach  der  Zahl 
der  Meilensteine  ein,  sondern  setzt  so  viel  Meilensteine,  als  für 
den  längern  oder  kürzeren  Weg  erforderlich  sind;  und  so  dehnt 
oder  verkürzt  man  keine  musikalische  und  metrische  Reihe  nach 
der  Zahl  der  Taktschläge,  die  man  nach  Gewohnheit  oder  Be- 
lieben geben  will,  sondern  je  länger  die  Reihe,  desto  mehr  Takt- 
schläge braucht  und  erhält  sie.  —  Und  eine  solche  Erklärung 
soll  Aristoxenos  gegeben  haben,  der  beim  Vater  der 
Logik  in  die  Schule  gegangen  ist,  der  scharfsinnige, 
klare  Kopf,  der  über  den  Rhythmus  eigentlich  Alles  ge- 
dacht und  geschrieben  hat,  was  das  Alterthum  davon 
wusste?  —  Es  bleibt  nur  zweierlei  übrig:  Entweder  ist  der 
Satz  die  Zuthat  des  Psellus  aus  irgend  einem  gelehrt  sein  wollen- 
den Grammatiker,  oder  der  Sinn  ist  ein  anderer." 
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Baumgart  entscheidet  sich  von  diesen  beiden  Alternativen 
für  die  letztere:  der  Sinn  soll  ein  anderer  sein.  Er  adoptirt  die 
Erklärung  der  Semeia,  welche  Boeckh  gegeben  hat. 

Boeckh  metr.  Pind.  p.  22  und  Ind.  lect.  Berol.  1825  p.  5  hält 
die  2,  3,  4  %qovoi  oder  6r^isla,  welche  Aristoxenus  den  itodsg 
zuertheilt,  für  identisch  mit  den  %qovol  jrpwtot;  die  betreffenden 
nodtg  seien  der  2-,  3-,  4- zeitige,  obwohl  Aristoxenus  weder  den 
2 -zeitigen  novg  anerkennt,  noch  auch  jemals  den  Aristideischen 
Ausdruck  öijfiEia  für  xqovol  tcqmtoi  gebraucht.  Nach  Boeckh 
also  würde  Aristoxenus  keinen  grösseren  novg  als  den  4 -zeitigen 
Anapaest  oder  Daktylus  statuiren.  Das  glaubt  nun  Boeckh  auch 
in  der  That  aus  Aristoxenus'  Worten  schliessen  zu  müssen,  denn 
wenn  es,  sagt  Boeckh,  im  weiteren  Fortgänge  der  Aristoxenischen 
Stelle  heisse,  durch  die  Rhythmopoeie  werde  ein  novg  auch  in 
mehr  als  4  %qovoi  zerlegt,  so  seien  damit  die  das  4-zeitige 
Megethos  überschreitenden  Ttodeg  vom  5-  bis  zum  25 -zeitigen 
gemeint.  Jene  (vom  2-  bis  4- zeitigen)  seien  die  aövvfrEtoi  itodsg, 
diese  (vom  5- bis  zum  25 -zeitigen)  die  övv&stoi  — :  der  5 -zeitige 
sei  aus  einem  Trochaeus  und  Pyrrhiehius,  der  6 -zeitige  Ionicus 
aus  einem  Spondeus  und  Pyrrhiehius  zusammengesetzt  u.  s.  w. 

Dieser  an  sich  ganz  scharfsinnigen  Deutung  widerspricht, 
dass  Aristoxenus  dem  %Q6vog  itodixbg  unter  Umstanden  auch  das 
Hfys&og  okov  nodhg  giebt  §  58a;  bei  Boeckhs  Identificirung  von 
XQovog  TtQcitog  mit  %Q6vog  noötxog  würde  dies  nicht  möglich 
sein,  denn  Ein  %Qovog  itQaxog  kann  unter  keinen  Umständen 
einen  olog  novg  bilden,  vgl.  Aristox.  §  18. 

Boeckh  hat  auch  unbeachtet  gelassen,  dass  nach  seiner  Inter- 
pretation des  Aristoxenus  dieser  dem  tQLör^iog  novg  drei  %$6voi 
zuertheilen  müsste,  während  Aristoxenus  demselben  in  dem  Ab- 
schnitte von  der  Alogia  §20  zwei  xqovol  vindicirt  hat;  ebendaselbst 
giebt  Aristoxenus  dem  novg  tEtQdörjfiog  zwei,  nicht  wie  es  nach 
Boeckh  der  Fall  sein  müsste,  vier  ^pöVot.  Auch  dem  5 -zeitigen 
Paeon  wird  eine  tQi'ör^iog  ftt'öig  und  eine  diarj^og  agatg  zu- 
ertheilt, also  2,  nicht  aber  5  nodixcc  örjfiala,  dem  6-zeitigen 
Ionicus  eine  tETgdiSrj^og  fttöig  und  eine  di07\pog  agötg,  wieder 
2  xqovol  nodixol,  nicht  sechs;  nicht  minder  heisst  es  vom  6- 
zeitigen  Ditrochaeus  bei  den  Metrikern:  unuspes  arsin,  alter  deciv  ob- 
tinebit{ vgl. unten).  Auch  die  8-zeitige  anapaestische  und  daktylische 
Dipodie  hat  trotz  ihres  8 -zeitigen  Megethos  gleich  der  trochaei- 
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sehen  nur  Eine  agtiig  und  Eine  ftiöig.  Für  alle  noSsg  vom  3- 
zeitigen  bis  zum  8 -zeitigen  steht  es  fest,  dass  sie  Einen  ava 
XQovog  und  Einen  xato  %Qovog  haben.  Und  da  sie  alle  nur  zwei 
XQovol  jcodixol  oder  duftiet«  haben,  so  gehören  sie  nicht,  wie 
Boeckh  will,  zu  den  ptyakot,  nodeg,  die  ja  ihrerseits  nach  Ari- 
stoxenus  mehr  als  2  xqovol,  nämlich  3  oder  4  XQ0V0L  nöthig 
haben.  Wir  müssen  also  diese  nsydXoi  xodeg  nothwendig  unter 
den  die  Achtzeitigkeit  überschreitenden  tisyt&ri  suchen,  nicht  aber 
unter  den  diaiQtöaig  vnb  Qv&yLOitoUag  ytvopsvai. 

Die  Auffassung  Boeckhs  hat  E.  F.  Baumgart  etwas  modi- 
ficirt,  aber  keine  der  eben  aufgezählten  Schwierigkeiten  hinweg- 
geräumt. Es  lässt  sich  nun  einmal  das  Crjuslov  des  Aristoxeni- 
schen  §  18  nicht  mit  dem  Chronos  protos  identificiren. 

Nichts  destoweniger  hat  sich  Baumgart  um  die  Lehre  von 
den  Semeia  auf  Höchste  verdient  gemacht,  indem  er  den  Nach- 
weis geliefert:  auf  den  Satz  des  Psellus,  welchen  hier  Weil  zur 
Grundlage  gemacht,  dürfe  jene  Aristoxenische  Lehre  von  den 
Semeia  unmöglich  basirt  werden.  Darin  hat  freilich  H.  Weil  das 
Richtige  erkannt,  die  Anzahl  der  von  Aristoxenus  statuirten 
XQovol  nodixol  oder  Gripsta  itodixcc  sind  nicht,  wie  Boeckh,  Baum- 
gart und  unsere  erste  Bearbeitung  der  Rhythmik  will,  von  den 
kleinen,  sondern  von  den  grossen  Takten  zu  verstehen,  und  Baum- 
gart ist  mit  seiner  Polemik  gegen  Weil  zu  keinem  positiven  Re- 
sultate gelangt.  Der  Sinn  der  Aristoxcnischen  Stelle  über  die 
Semeia  podika  ist  kein  anderer  als  H.  Weil  angenommen.  Aber 
die  andere  von  Baumgart  als  möglich  hingestellte  Alternative 
hat  Anspruch  auf  volle  Richtigkeit:  „was  Psellus  §  12  [s.  unten 
S.  1 17]  sagt,  ist  nicht  Aristoxenisch,  sondern  eine  fremde  Zuthat  aus 
einem  gelehrt  sein  wollenden  Grammatiker."    Baumgart  sagt: 

„Die  Deutung  der  Semeia  als  Taktschläge  erschien  uns  un- 
möglich. Die  Stelle  gewinnt  aber  ein  ganz  anderes  und  wie  wir 
meinen  völlig  einleuchtendes  Ansehen,  wenn  wir  die  Gripeia  als 
Chronoi  protoi  des  kleinsten  Fusses  fassen  (vgl.  Aristides  p.  32 
»TtQmtog  XQovog  . . .  og  xcel  druiBiov  xakeZtai,").  Rechnen  wir  den 
Ttovg  dCtiriyLog  als  kleinsten  Fuss  des  geraden  Geschlechtes,  so  ist 

1)  im  ytvog  i'oov  der  16 -zeitige  Fuss  vom  kleinsten  (2 -zeitigen) 
das  8 fache, 

2)  im  yevos  dmXdciov  der  18- zeitige  Fuss  vom  kleinsten  (3 -zeiti- 
gen) das  6 fache, 

3)  im  yivos  r}(itoXiov  der  25 -zeitige  Fuss  vom  kleinsten  (6 -zeiti- 
gen) das  6  fache. 
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„Das  ist  eine  der  Natur  der  Sache  ganz  entsprechende  Scala: 
Je  kleiner  der  kleinste  Fuss,  desto  mehr  Einzelfüsse  können  zu 
einer  grösseren  Einheit  verbunden  werden,  ohne  dass  die  letztere 
unsere  Fassungskraft  tibersteigt;  je  grösser  schon  der  kleinste  Fuss, 
desto  schwerer  übersehen  wir  eine  grössere,  aus  seiner  Wieder- 
holung gebildete  Einheit,  desto  geringer  muss  also  die  Zahl  der 
Einzelfüsse  sein." 

Freilich  gewinnt  die  Stelle  so  ein  völlig  einleuchtendes  Aus- 
sehen! Nur  muss  dann  in  den  handschriftlich  überlieferten 
Worten  des  Psellus  §  12  eine  kleine  Lücke  stattfinden: 

Av&xoli  Ös  Inl  nketovnv  to  te  ia^ßixbv  yevog  xal  to  itaiavi- 
xov  tov  öaxtvXcxov,  oti  (iv  rc5  ika%üfx<p  nodl}  itkeloöi  Gr^LeCotg 
exdtegov  aitäiv  ZQtjtai.  Die  Worte  „iv  t<p  iXa%l6t(p  nodl" 
müssen  in  der  Ueberlieferung  ausgefallen  sein. 

Ferner  muss  der  ganze  Satz  ursprünglich  ein  Scholion  ge- 
wesen sein,  welches  ein  gutmeinender  Abschreiber  an  den  Rand 
setzte,  und  welches  schliesslich  in  den  Text  des  Psellus  gedrun- 
gen ist. 

Das  Scholion  stammt  von  einem  Anhänger  der  von  Aristidcs 
dargelegten  Theorie,  dass  der  kleinste  Takt  des  daktylischen  Ge- 
schlechts ein  itovg  d^örjfiog  sei  und  dass  für  %Qovog  itgcotog  auch 
öriliEtov  gesagt  werde. 

Es  ist  wahrscheinlich,  dass,  als  Psellus  seine  Prolambanomena 
aus  der  Aristoxcnischen  Rhythmik  excerpirte,  schon  damals  das 
betreffende  Scholion  am  Rande  des  Aristoxenus-Textes  stand. 

Fassen  wir  in  dieser  Weise  die  fraglichen  Worte  des  Psellus 
als  ein  Marginal-Scholion  auf,  so  ist  alles  in  der  besten  Ordnung; 
dann  fehlt  für  Baumgart  die  Veranlassung  zu  seiner  Polemik 
gegen  Weils  Auffassung  der  in  den  grösseren  Takten  enthal- 
tenen Semeien-Za hl.  Es  gehört  diese  Lehre  im  Einzelnen  dem 
Abschnitte  von  dem  Unterschiede  der  Takt-Diairesis  an.  Im  Allge- 
meinen darf  angenommen  werden  (vgl.  unten):  Ein  jeder  der  Vers- 
füsse,  aus  denen  der  zusammengesetzte  Takt  besteht,  gilt  als  Chro- 
nos  podikos  oder  Semeion  podikon  des  zusammengesetzten  Taktes: 
ein  jeder  dipodische  Takt  hat  2  «Semeia, 
ein  jeder  tripodische  Takt  hat  3  Semeia, 
ein  jeder  tetrapodische  Takt  hat  4  Semeia. 

Besteht  ein  novg  ovvfretog  aus  mehr  als  4  Versfüssen:  aus 
5  oder  6  Versfüssen,  60  werden  die  einzelnen  Versfüsse  nicht 
mehr,  wie  es  bei  der  Dipodie,  Tripodie  und  Tetrapodie  der  Fall 
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war,  als  Ghronoi  podikoi  angesehen  und  nicht  mehr  als  solche 
durch  das  Dirigiren  markirt,  weil  die  Ausführenden  durch  die 
allzu  vielen  Taktzeichen  leicht  in  Verwirrung  geführt  werden 
und  also  das  Taktiren  die  Ausführung  nicht  erleichtern,  sondern 
vielmehr  erschweren  würde. 

§  26. 

Die  Chronoi  Hhythmopoiias  idioi. 

Den  Terminus  Chronoi  Rhythmopoiias  im  Gegensatze  zu 
Ghronoi  podikoi  gebraucht  Aristoxenus  §  58.   Es  heisst  bei  ihm 

§   19.     Asl  Öl  [IT]  dlOCflCCQTStV   sv   xotg  VVV  iiQTJfltVOig^  vno- 

ka{ißdvovxag,  pEgt&C&ai  %6da  Big  nktCa  xcäv  XBXxdgav  dgi- 
dfiov.  MBgitpvxai  yctg  tvtoi  xmv  nodcov  Big  ömkdöiov  xov 
Bigrj^ivov  nXvftovg  dgidpov  xal  Big  nokkankdeiov .  'Akk*  ov  xa& 
avxov  6  novg  eig  xo  nksov  xov  slgrjfitvov  nkrjd'ovg  fisgi^Excci, 
dkk*  vito  xijg  §v&iioitouccg  dicugslxai  xag  xoiavxag  diaigidtig. 
Norjxiov  dl  %aglg 

xd  xs  xr\v  xov  nodog  durativ  yvkaGCovxa  ötjfjLBia 
xal  xag  vitb  xrjg  gv&no7Zouag  yivo^ivag  diaigsösig' 
xal  ngoGfttxiov  öl  xotg  eigr}fiBvoigy  Zxi  xct  plv  sxdöxov  itodog 
ötjtisla  diapsvEi  löa  ovxa  xal  xa  aottfyio»  xal  re3  [iByi&Ei,  at  d' 
vnb  xrjg  (v&poitouag  yivonsvai  diaigfosig  nokk^v  kafißdvovöi 
aoixikCav.  "Eöxai  öl  xovxo  xal  iv  xotg  sitEixa  (pavigov. 

§  19.  „Durch  das  eben  Vorgetragene  darf  man  sich  aber 
nicht  zu  der  irrigen  Meinung  verleiten  lassen,  als  ob  ein  Takt 
nicht  in  eine  grössere  Anzahl  von  Theilen  als  vier  zerfalle.  Viel- 
mehr zerfallen  einige  Takte  in  das  Doppelte  der  genannten  Zahl, 
ja  in  ihr  Vielfaches.  Aber  nicht  au  sich  zerfällt  der  Takt  in 
solche  grössere  Menge  (als  wir  §  17  angaben),  sondern  die 
Rhythmopoeie  ist  es,  die  ihn  in  derartige  Abschnitte  zu  zerlegen 
heisst.    Die  Vorstellung  hat  nämlich  aus  einander  zu  halten: 

einerseits  die  das  Wesen  des  Taktes  wahrenden  Semeia, 

andererseits,  die  durch  die  Rhythmopoeie  bewirkten  Zer- 
theilungen. 

Und  dem  Gesagten  ist  hinzuzufügen,  dass  die  Semeia  eines 
jeden  Taktes,  überall,  wo  er  vorkommt,  dieselben  bleiben,  sowohl 
der  Zahl  als  auch  dem  Megethos  nach,  dess  dagegen  die  aus  der 
Rhythmopoeie  hervorgehenden  Zertheilungen  eine  reiche  Mannig- 
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faltigkeit  gestatten.   Auch  dies  wird  in  dem  weiterhin  Folgenden 
einleuchten"*). 

Die  übrigen  Stellen  des  Aristoxenus  über  die  Chronoi  Rhyth- 
mopoiias idioi  finden  sich  bei  Psellus  Prolambanomena  §  8  u.  §  10. 

Psellus  §  8  =  Aristox.  §  58.  Tav  de  %qov(ov  ot  piv  d<si 
7Coöixoiy  ol  dl  xrjg  Qv&nonouccg  idioi. 

IJodixbg  plv  ovv  ioxi  %o6vog  6  xaxi%&v  örjfieiov  nodixov 
liiyt&og  olov  ägöeog  %  ßdoemg  rj  ökov  jrodog,  » 

"Idiog  öl  QV&fionouag  6  izctocddöOcov  xavxa  xä  ^fys^rj  six* 
inl  ro  fiixgbv  ei'x'  int  xb  fiiya. 

Kai  iöxt  gv&iibg  plv  aOTteg  tioyxai  0v6xij(id  xi  Qvyxtiptvov 
ix  tcjv  nodtxdiv  xQovmv  mv  b  filv  aoösag,  b  dl  ßdoacog,  b  dl 
ökov  Ttodog,  fa&fionoufc  d*  av  *fy  xb  dvyxsifuvov  ix  xe  xtov  no- 
dixäv  iQOvmv  xctl  ix  xcäv  avxrig  xijg  gv^^ionouag  iöimv. 

§  8.  „Von  den  Chronoi  sind  die  einen  podikoi,  die  anderen 
sind  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi. 

Chronos  podikos  ist  derjenige,  welcher  das  Megethos  eines 
Taktabschnittes  hat,  des  leichten  oder  des  schweren,  oder  des 
ganzen  Taktes. 

Chronos  Rhythmopoiias  idios  ist  derjenige,  welcher  hinter 
diesen  Megethe  zurückbleibt  oder  darüber  hinausgeht. 

Und  es  ist  der  Rhythmus  wie  gesagt  ein  System  aus  den 
Chronoi  podikoi,  von  denen  jeder  bald  ein  leichter,  bald  ein 
schwerer  Takttheil,  bald  ein  ganzer  Takt  ist.  Rhythmopoeie  da- 
gegen wird  sein,  was  aus  Chronoi  podikoi  und  Chronoi  Rhyth- 
mopoiias idioi  besteht." 

Psellus  §  10  —  Aristox.  §  57.  Tlug  dl  6  diaigov^isvog  eig 
TtXsia)  äoid-fibv  xal  sig  ildxxa  diaigstxat. 

*)  „Sonderbarer  Weiso  hat  man  diese  Stelle  gegen  den  klaren  Sinn 
der  Worte  zum  vermeintlichen  Beweise  für  die  Gleichheit  der  ^(qtj  noSog 
(arjfieia)  herbeigezogen:  Feussner  (Aristoxenus  Grundzöge  S.  33)  und  Brill 
(Aristoxenus  Messungen  S.  28).  Was  sie  bedeutet,  darüber  sollte  eigentlich 
keine  Meinungsverschiedenheit  herrschen :  „Die  Semeia  eines  solchen  Taktes 
bleiben  sich  fortwährend  gleich  an  Zahl  wie  an  Grösse."  Man  kann  natür- 
lich von  einem  einzigen  Takte  nicht  sagen,  dass  seine  Theile  sich  an  Zahl 
fortwährend  gleich  bleiben;  Aristoxenus  spricht  von  wiederholt  vor- 
kommenden Takten.  Jeder  Takt,  so  oft  er  vorkommt,  bleibt  sich  stets 
gleich  in  der  Zahl  und  Grösse  seiner  Theile.  .  .  .  Das  ist  so  eiufach  und 
natürlich,  auch  so  bestimmt  von  Aristoxenus  ausgesprochen,  dass  man  sich 
wundern  mnss,  wenn  aus  dieser  Stelle  der  Schluss  gezogen  wurde,  dass 
innerhalb  eines  Taktes  die  Semeia  stets  einander  gleich  seien."  W.  Bram- 
bach, rhythm.  u.  metr.  Untersuch.    1871.    S.  34. 
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§  10.  „Jeder  Takt,  welcher  zerfällt  wird,  wird  in  eine  grössere 
und  in  eine  kleinere  Zahl  von  Theilen  zerfällt." 

Eine  andere  Notiz  steht  in  Aristoxenus'  dritter  Harmonik. 

§  9.  Ka&okov  d'  sinsiv  rj  plv  §v&(ionoua  noXXag  xal 
jtavtoöanccg  XLvrjestg  xivetrcci,  ov  de  nodeg,  oig  öfifiaLvo^ed-a  rovg 
QV&iiovg,  anlag  xb  xal  tag  avzccg  aev. 

§  9.  „Allgemein  zu  reden,  es  bedingt  die  Rhythmopoeie 
viele  und  mannigfaltige  Bewegungen,  die  Takte  aber,  durch 
welche  wir  die  Rhythmen  bezeichnen,  stets  einfache  und  con- 
stante  Bewegungen." 

W.  Brambach*)  sagt:  „Eine  Theorie  kann  massgebende  und 
praktische  Bedeutung  haben,  ohne  richtig  oder  gut  zu  sein.  Die 
rhythmischen  Elemente  des  Aristoxenus  verdienen  also  die  grosse 
ihnen  zugewendete  Aufmerksamkeit,  auch  wenn  sich  herausstellen 
sollte,  dass  der  Rhythmiker  geirrt  habe,  oder  dass  sein  System 
unvollkommen  sei." 

„Immerhin  werden  einige  Beobachtungen  des  Aristoxenus 
unangefochten  bleiben."  Das  seien  nämlich  fünf  Grundsätze: 
...  2)  dass  der  Rhythmus  nicht  nach  Sylben,  sondern  nach  Zeit- 
einheiten (Chronoi  protoi)  messbar  sei,  3)  dass  die  praktische 
Versbildung  eine  Figurirung  der  Zeittheile  vorzunehmen  im  Stande 
sei,  und  dass  somit  ein  Unterschied  zwischen  den  rein  rhyth- 
mischen Taktzeiten  (Chronoi  podikoi)  und  den  Zeitfiguren  der 
praktischen  Composition  (Chronoi  Rhythmopoiias  idioi)  entstehen 
könne.  . . . 

„Hätte  Aristoxenus  die  erwähnten  fünf  Grundsätze  consequent 
durchgeführt,  so  wäre  er  zur  Aufstellung  eines  rhythmischen 
Systemes  gelangt,  welches  für  die  antike  Vocalmusik  ebenso  aus- 
reichend gewesen,  wie  unsere  Taktschrift  für  die  moderne  Musik. 
Aber  in  Anwendung  des  zweiten  und  dritten  Grundsatzes  ist 
er  mit  seinen  Nachfolgern  auf  halbem  Wege  stehen  geblieben. 
Er  theilt  zwar  die  Takte  in  Taktglieder  und  Zeiteinheiten;  die 
Zeitfiguren  dagegen,  welche  durch  Zusammenziehung  oder  Brechung 
von  der  reinen  Gliederung  abweichen,  hat  er  nicht  auf  ihre  Ur- 
form zurückzuführen  verstanden."  .  .  .  „Er  giebt  zu,  dass  Takte 
von  der  praktischen  Composition  gebildet  werden,  welche  sich 
in  die  reine  Theilung  von  höchstens  4  Semeia  nicht  fügen.  .  .  . 
Damit  ist  eingestanden,  dass  die  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi 


*)  Rhythmische  und  metrische  Untersuchungen  1871  S.  7. 
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nicht  auf  die  Grundverhältnisse  des  einfachen  Taktes  zurück- 
geführt werden.  Wenn  der  Takt  an  sich  (xa#'  avtov)  nur  jene 
Zerfällung  in  2,  3,  4  „Zeichen"  zulässt,  wenn  andererseits  Takt- 
bildungen vorkommen,  die  praktisch  in  8  oder  mehrere  „Zeichen" 
zerlegt  werden  müssen,  so  folgt  daraus,  dass  der  Rhythmiker  in 
den  letzteren  Taktbildungen  die  zu  Grunde  liegende  Urform  des 
Taktes  nicht  mehr  fixirt  hat.  Wollte  Aristoxenus  das  Princip 
der  Zeitmessung  strenge  verfolgen,  so  musste  er  die  Chronoi 
Rhythmopoiias  idioi  nicht  nur  in  Chronoi  protoi  zerlegen,  son- 
dern auch  ihr  dynamisches  Gewicht  bestimmen.  So  lange  die 
Rhythmik  nicht  unterscheidet,  welche  betonte  und  welche  un- 
betonte Zeiteinheiten  in  jedem  Tone  und  in  jeder  Sylbe  enthalten 
sind,  so  lange  ist  sie  ausser  Stande,  die  einheitlichen .  Masse  oder 
den  gleich  massigen  Schritt  der  Bewegung  zu  finden." 

Es  ist  misslich  dem  Aristoxenus  vorzuwerfen,  seine  Lehre 
von  den  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  sei  mangelhaft,  so  lange 
wir  sie  nicht  kennen.  Als  man  glaubte,  dass  Aristoxenus  dem 
vierfüssigen  Takte  zwei  Chronoi  podikoi,  dem  fünffüssigen  vier 
Chronoi  podikoi  zuertheilt,  so  lange  waren  Baumgarts  Aus- 
stellungen an  dem  angeblich  Aristoxenischen  Taktirverfahren  voll- 
ständig gerechtfertigt.  Glücklicher  Weise  hat  sich  ermitteln 
lassen,  dass  das  keineswegs  von  Aristoxenus  so  angegeben  ist, 
dass  vielmehr  Aristoxenus  die  zusammengesetzten  Takte  so  tak- 
tirt  wissen  will,  wie  dies  in  der  modernen  Musik  geschieht,  die 
diesen  Takten  entweder  zwei  oder  drei  oder  vier,  niemals  aber 
mehr  als  vier  Haupttaktirzeichen  giebt. 

Es  muss  darin  eine  Mahnung  liegen,  auch  für  die  Chronoi 
Rhythmopoiias  immer  noch  eine  Auffassung  als  möglich  offen 
zu  lassen,  welche  eine  recht  eigentlich  rhythmische  sei,  so  gut 
wie  die  der  Chronoi  podikoi. 

Baumgart  sagt  S.  VI:  „Denken  wir  uns  eine  anapaestische 
Tetrapodie.  Nach  der  Lehre  von  den  Chronoi  podikoi  kann 
der  erste  Niederschlag  nicht  früher  als  auf  die  erste  Länge  fallen, 
und  die  anlautenden  Kürzen  blieben  also  unbezeichnet.  Wie 
trafen  nun  Sänger  oder  Spieler  den  gleichzeitigen  Anfang?  Wir 
sehen  dazu  keine  Möglichkeit,  und  noch  viel  weniger,  wenn  der 
Hauptictus,  wie  es  ja  sein  konnte,  in  die  Mitte  der  Reihe,  also 
auf  die  zweite  Länge  fiel 

Schlug  der  Hegemon  hier  erst  auf  der  zweiten  Länge  nieder? 
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Ein  ganz  ähnlicher  Fall  wäre  es  beim  iambischen  Trimeter,  der 
nach  einer  Ueberlieferung  der  Metriker  den  Hauptictus  immer  am 
Ende  der  ersten  Dipodie  hatte 

Obwohl  er  meist  gesprochen  wurde,  so  findet  er  sich  doch  auch 
in  nielisch en  Partien,  und  dann  bietet  er  dieselbe  Unmöglichkeit 
einer  genauen  Anfangs-Bezeichnung  wie  oben  die  Anapaesten.  Ja, 
wir  werden  bei  jeder  anakrusischen  Reihe  auf  diesen  Zweifel 
stossen.  Es  wäre  sehr  leicht  zu  sagen,  dass  in  solchen  Fällen 
ein  Hegemon  ein  Zeichen  zum  Anfang  hinzugefügt  habe,  dass 
es  aber  ausnahmsweise  nicht  als  Taktschlag  gerechnet  worden 
sei.  Das  Zeichen  konnte  nur  ein  Taktschlag  sein  und  sich  in 
gar  nichts  von  anderen  Taktschlägen  unterscheiden.  Aber  mit 
jedem  Taktschlag  mehr  ist  die  ganze  Theorie  der  Taktschläge 
durchbrochen,  wie  die  Reihe  mit  einem  hinzugefügten  Ictus  ver- 
ändert wird." 

Der  Thatsache,  welche  Baumgart  geltend  macht,  kann  ab- 
solut nicht  widersprochen  werden.  Wenn  alle  Sänger  zugleich 
anfangen  sollten,  so  musste  die  Anakrusis  durch  ein  Zeichen 
markirt  werden,  und  dies  Zeichen  konnte  nichts  anders  sein,  als  ein 
Taktschlag.  Also  ein  Taktschlag  mehr,  als  die  Chronoi  podikoi, 
die  nach  Aristoxenus  die  Zahl  vier  nicht  überschreiten  können. 

Antwort:  Dieser  „Taktschlag  mehr"  gehört  nicht  unter  die 
Kategorie  der  Chronoi  podikoi,  er  gehört  unter  die  Kategorie 
der  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi. 

Nach  Aristoxenus  kommen  auf  den  Takt  (zusammengesetzten 
Takt,  Kolon)  weniger  Chronoi  Rhythraopoiis  idioi  als  Chronoi 
podikoi. 

Im  §  57  sagt  er:  „jeder  Takt,  welcher  zerfällt  wird,  wird 
in  eine  grössere  und  in  eine  kleinere  Zahl  von  Theilen  zerfällt." 
Die  grössere  Zahl  sind  die  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi,  die 
kleinere  Zahl  die  Chronoi  podikoi. 

Dasselbe  sagt  Aristoxenus  auch  §  58b:  „Und  es  ist  der 
Rhythmus,  wie  gesagt,  eine  Zusammenstellung  aus  Chronoi  po- 
dikoi, . .  .  Rhythmopoeie  dagegen  wird  sein,  was  aus  Chronoi 
podikoi  und  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  besteht." 

Von  grösster  Wichtigkeit  ist,  was  wir  aus  diesen  Stellen 
erfahren,  dass  die  Takte  zugleich  in  Chronoi  podikoi  und 
Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  zerlegt  werden  sollen.  Der  Rhyth- 
mus als  das  abstracte  Schema  geordneter  Zeitgrössen  verlangt 
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zwar  nur  Gliederung  nach  Chronoi  podikoi,  die  Rhythmopoeic 
dagegen,  die  concrete  Ausfüllung  der  rhythmischen  Fächer  mit 
den  Theilen  des  Rhythniizomenons,  verlangt  ausser  der  Gliede- 
rung nach  Chronoi  podikoi  zugleich  die  Gliederung  nach  den 
Chronoi  Rhythniopoiias  idioi. 

Folgende  Auffassung  beider  Kategorien  der  Chronoi  scheint 
wohl  gerechtfertigt  zu  sein,  wenn  damit  auch  noch  nicht  alle 
Schwierigkeiten  entfernt  sein  sollten. 

Das  Kolon,  oder  wie  Aristoxenus  sagt,  der  itovg  ovvfretogy 
ist  eine  Vereinigung  von  Versfüssen,  deren  jeder  beim  Dirigireu 
als  Chronos  podikos  oder  Semeion  podikou  mit  einem  Takt- 
schlage bezeichnet  wird.  Der  zusammengesetzte  Takt  kann  zwei 
oder  drei  oder  vier  solcher  Semeia  podika  haben,  d.  h.  er  kann 
zwei  oder  drei  oder  vier  Versfüsse  enthalten. 

Nun  hat  aber  jeder  dieser  zwei  zum  Ttovg  övvxtexog  vereinten 
und  als  Chronoi  podikoi  geltenden  Versfüsse,  als  Einzelfuss  ge- 
fasst,  einen  schweren  und  einen  leichten  Takttheil.  Diese  Takt- 
theile  des  Einzel- Versfusses,  welcher  einen  Bestandtheil  des  itovg 
övv&axog  ausmacht,  können  natürlich  nicht  Chronoi  podikoi  sein, 
es  sind  die  die  Theile  des  Chronos  podikos  bildenden  Chronoi 
Rhythmopoiias  idioi. 

Die  Versfüsse  des  zusammengesetzten  Taktes  sind  die  Chro- 
noi podikoi  desselben. 

Der  einzelne  Takttheil  des  ganzen  Versfusses  ist  der  Chronos 
Rhythmopoiias  idios.  Da  in  einem  Kolon  die  Zahl  der  Vers- 
füsse kleiner  ist  als  die  Zahl  der  in  diesen  Versfüssen  enthalte- 
nen starken  und  schwachen  Takttheile,  —  als  die  Zahl  der  Thesen 
und  Arsen  der  zu  einem  Kolon  combinirten  Versfüsse  — ,  so  muss 
nothwendig  die  Zahl  der  Chronoi  podikoi  eines  zusammengesetzten 
Taktes  kleiner  sein  als  die  Anzahl  der  Chronoi  Rhythmopoiias 
idioi  — ,  umgekehrt  die  Anzahl  der  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi 
grösser  als  die  Zahl  der  Chronoi  podikoi.  Aristoxenus  sagt,  die 
grössere  Anzahl  (Chronoi  Rhythmopoiias  idioi)  könne  das  Dop- 
pelte, ja  das  Vielfache  der  kleineren  Anzahl  (Chrouoi  protoi) 
bilden.    Machen  wir  hiervon  eine  Anwendung: 

Der  dipodische  Takt  z.  B.  ^-  oder  ^-  ^-  oder  -v- 
hat  zwei  Chronoi  podikoi  (jeder  Versfuss  ist  ein  Chronos  podikos). 
Die  Anzahl  seiner  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  ist  doppelt  oder 
dreifach  so  gross,  sie  wird  also  für  die  Dipodie  zweimal  zwei 
oder  zweimal  drei  d.  i.  die  Zahl  4  oder  6  betragen. 
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Die  anapaestische  Dipodie  als  novg  ovv&ttog 

enthalt  zwei  Chronoi  podikoi,  den  einen  Anapaest  als  starken, 
den  anderen  als  schwachen  Takttheil,  einen  jeden  4-zeitig;  die 
Anzahl  der  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  ist  das  Doppelte, 
also  vier  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi,  ein  jeder  derselben 
2 -zeitig 

I    I  II 

Thesis 'Arsis  zwei  4 -zeitige  Chronoi  podikoi 

U  U   _  j  \J  \J  — 

Tlä'Til  vier  2"zeit*&e  Chronoi  Rhythmopoiias. 


!l  1 

f  Thesis 

11  i 

Arsis 

_  v_> 

_  U  | 

1 

_  j  w 

2|  3 

4 

_ 

6  G 

Die  ionische  Dipodie  als  novg  ovv&etog 

enthält  zwei  Chronoi  podikoi,  den  einen  Ionicus  als  starken, 
den  anderen  als  schwachen  Takttheil;  die  Anzahl  der  Chronoi 
Rhythmopoiias  ist  das  Dreifache,  also  sechs  Chronoi  Rhyth- 
mopoiias 

II        II  i 

zwei  6 -zeitige  Chronoi  podikoi 

sechs  2 -zeitige  Chronoi  lihythmopoiias. 

In  beiden  Fällen  würde  der  einzelne  Chronos  Rhythmopoiias 
ein  Megethos  von  2  Chronoi  protoi,  ein  Megethos  disemon  haben. 

Die  iambieche  Dipodie  als  novg  avv&etog 

enthält  zwei  Chronoi  podikoi,  den  einen  Iambus  als  Thesis,  den 
anderen  als  Arsis,  einen  jeden  3-zeitig.  Beträgt  die  Anzahl  der 
Chronoi  Rhythmopoiias  das  Dreifache,  so  hat  dieser  ganze  novg 
övv&erog  sechs  Chronoi  Rhythmopoiias,  einen  jeden  vom  Um- 
fange eines  Chronos  protos 


I  II 
Thesis  I  Arsis 

1    v,_  I 


O1     \J    V     \J    V-/  <J 

1  2  3  4  5  6  ; 


zwei  3 -zeitige  Chronoi  podikoi 

sechs  1- zeitige  Chronoi  lthytbmopoiias. 


Die  paeoniscbe  Dipodie  als  novg  ovvfrsxog 

enthält  zwei  Chronoi  podikoi,  den  einen  Paeon  als  Thesis,  den 
anderen  als  Arsis,  einen  jeden  5 -zeitig.  Beträgt  die  Anzahl  der 
Chronoi  Rhythmopoiias  das  Fünffache,  so  hat  die  paeonische 
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Dipodie  deren  zehn,  einen  jeden  vom  Umfange  des  Chronos 
protos 


1  .  I 
Thesis  i  Arsis 


zwei  6 -zeitige  Chronoi  podikoi 
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6  7  8  9  10  j  2ie^n  1 "  zcl^Se  Chronoi  Rhythmopoiias. 

In  den  beiden  letzten  Fällen  (bei  der  iambischen  Dipodie 
und  der  paeonischen  Dipodie)  würde  der  einzelne  Chronos  Rhyth- 
mopoiias idios  das  Megethos  eines  Chronos  protos  haben. 

Eine  Stelle  des  Fabiiis  Quintiiianus,  welche  von  den  rhyth- 
mischen Taktschlägen  (percussiones)  redet,  verdient  hier  heran- 
gezogen zu  werden,  instit.  9,  4,  51: 

Maior  tarnen  illic  licentia  est,  ubi  tempora  etiam  animo  meti- 
untur  et  pedum  et  digitorum  ictu  intervalla  signant  quibusdam 
notis  atque  aestimant,  quot  breves  illud  spatium  habeat;  inde  te- 
trasemi,  pentasemi,  deinceps  longiores  fiunt  percussiones. 

Unter  den  longiores  percussiones  müssen  die  hexasemi  und 
octasemi  verstanden  sein.  Im  Ganzen  würde  Quintilian  also  fol- 
gende Chronoi  podikoi  vor  Augen  haben: 

percussio  tetrasemos  oder 
percussio  pentasemos  -ww, 

percussio  hexasemos  — ^  oder  ^ —  und       oder  , 
percussio  octasemos  -^-^  oder  . 

Innerhalb  dieser  percussiones  wird  die  Anzahl  der  Chronoi 
protoi  oder,  wie  Quintilian  sagt,  der  breves  vom  Dirigirenten  ge- 
zählt, und  hiernach  die  betreifenden  Zeitgrössen  durch  Bewegungen 
mit  dem  Fusse  oder  mit  der  Hand  angezeigt  (d.  h.  taktirt).  Aus- 
drücklich ist  hier  gesagt,  dass  der  Taktirende  die  Chronoi  protoi 
zu  zählen  hatte. 

Das  obige  Beispiel  der  iambischen  Dipodie  und  der  paeoni- 
schen Dipodie  würde  den  Fall  erläutern,  wo  der  Dirigent  die 
Chronoi  protoi  nicht  bloss  zu  zählen,  sondern  wo  er  einen  jeden 
der  Chronoi  protoi  durch  Taktirzeichen  (quibusdam  notis),  d.  i. 
pedum  et  digitorum  ictu,  als  einen  Chronos  Rhythmopoiias  den 
Ausführenden  anzudeuten  hätte. 

Hat  der  Musikdirector  unserer  Tage  nach  zusammengesetzten 
Takten  zu  dirigiren,  so  giebt  er,  wenn  das  Tempo  ein  langsames 
ist,  mit  dem  ganzen  Arme  die  Hauptbewegungen  des  Taktes,  mit 
dem  Vorderarme  die  zu  jeder  Hauptbewegung  gehörenden  die 
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Nebenbewegungen  des  Taktirens  an.  Wie  beides,  die  Haupt-  und 
die  Nebenbewegungeu  mit  einander  angegeben  werden,  ist  von 
Berlioz*)  ausführlich  beschrieben.  Die  Hauptbewegungen  haben 
genau  dieselbe  rhythmische  Bedeutung  wie  die  Chronoi  podikoi  des 
Aristoxenus.  Es  liegt  daher  nahe  genug,  die  Chronoi  Rhythmo- 
poiias  idioi  mit  den  sog.  Nebenbewegungen  des  heutigen  Takt- 
schlagens zu  vergleichen. 

Im  modernen  Dirigiren  werden  bei  einem  raschen  Tempo 
nur  die  Hauptbewegungen  des  Taktschlagens  ausgeführt,  bloss 
bei  langsamem  Tempo  werden  neben  den  Hauptbeweguugen  zu- 
gleich die  Nebenbewegungen  zum  richtigen  Einhalten  des  Taktes 
den  Ausführenden  vor  die  Augen  geführt.  Aristoxenus  drückt 
siqh  so  aus,  als  ob  neben  der  Gliederung  nach  Chronoi  podikoi 
stets  auch  die  Gliederung  nach  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  an- 
gegeben würde.  Wir  dürfen  nicht  daran  zweifeln;  es  deutet 
darauf  hin,  dass  in  der  griechischen  Musik  das  Tempo  stets  ein 
langsameres  war  als  in  der  modernen,  dass  dort  so  rasche  Tempi 
wie  bei  uns  nicht  vorkommen  konnten. 

Wie  die  Lehre  von  den  Chronoi  podikoi  in  §  18  nur  vor- 
läufig angedeutet  sein  soll  „z/ta  xi  dl  ov  yCvsxai  TtXeCa  6r}nsla 
tg)v  xexxaQcov  . . .  vaxegov  dei%&riGsxaiu ,  so  ist  auch,  was  §  19 
über  die  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  gesagt  ist,  nur  eine  vor- 
läufig instruirende  Anticipation  des  später  Darzustellenden  ^Eöxai 
Öb  xovxo  iv  xolg  entixa  cpavEQov." 

Aus  diesen  „xotg  inEixu"  würden  wir  zweifelsohne  erfahren,  wie 
das  Markiren  der  Chronoi  podikoi  und  der  gleichzeitigen  Chronoi 
Rhythmopoiias  idioi  in  der  Praxis  ausgeführt  wurde,  in  welcher 
Weise  Fuss  und  Finger  dazu  benutzt  wurde  „pedum  et  digitorum 
ictu"  (Quintil.)**).  Wären  uns  „ra  Hxura"  erhalten,  dann  würden 
wir  auch  wissen,  was  Aristoxenus  mit  den  räthselhaften  Worten 
des  Psellianischen  §  8  sagen  will:  „noöixog  ^tv  ovv  iöxi  %Qovog  6 
7taxt%(av  (StiiieCov  nodtxov  peyedog,  olov  agösag  ij  ßdaacog  rj  okov 
nodos,     iöiog  81  Qv&itonoiiag  6  nccQakldaöcov  xocvxcc  xd 

•)  Hektor  Berlioz,  Instrunientationslehre  deutsch  von  A.  Dörffel,  1864, 
S.  259. 

**)  Bezeichnete  man  durch  das  Aufstampfen  des  Fusses  den  Anfang 
der  Chronoi  podikoi?  Durch  gleichzeitige  Bewegung  der  Finger  die  Chronoi 
Rhythmopoiias  idioi?  Durch  den  Gebrauch  einerseits  des  ganzen  Armes, 
und  andererseits  des  Vorderarmes,  wie  heut  zu  Tage  die  zusammengesetzten 
Takte  dirigirt  werden,  scheint  man  im  Alterthume  die  Haupt-  uud  Neben- 
bewegungeu nicht  unterschieden  zu  haben. 
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lieye&r]  alt  i%\  tb  iiixqov  Bit  iiti  tb  iib'yct."  Bezüglich  des 
aV  titt  tb  tiixQov  können  wir  uns  leicht  eine  Vorstellung  machen: 
der  Umfang  eines  Chronos  Rhythmopoiias  idios  ist,  wenn  er  wie 
oben  S.  124  angenommen  wurde,  ein  dttf^ftoi/  oder  povoöriiLov  ist, 
kleiner  als  der  kleinste  Chronos  podikos,  der  (als  trochaeischer 
oder  iambischer  Versfuss)  mindestens  ein  %Qovog  tQtörj(iog  sein 
muss.  Aber  itaQcckläööcov  Elt  ixl  tb  nfya?*)  Wann  mag  ein 
Chronos  Rhythmopoiias  grösser  sein,  als  ein  Chronos  podikos? 

Zuerst  hat  es  H.  Weil  ausgesprochen,  dass  es  sich  bei  einem 
töiog  Qv^^onouag  %g6vog  ta  tov  öyj^lelov  7todtxov  piyed'og  olov 
ccQöeag  rj  ßdcfeag  ?]  okov  örtfisiov  itodixov  tieye&og,  itctgcckkccti- 
<5<ov  eh*  iid  tb  illhqov  slt  ixl  tb  [leya  um  die  von  Aristides 
sogenannten  nccQtxtetaiievoi  handelt.  Natürlich  veranlasst  nicht 
eine  jede  über  die  Zweizeitigkeit  ausgedehnte  Sylbe  eine  Diffe- 
renz zwischen  XQovog  itodixbg  und  %Qovog  Qvftponouag  löiog. 
Nicht  in  trochaeischen  Versen  Eum.  920 

Qvtfißcofiov  'Ekkd-  1  vcdv  ayak^tcc  daipovav 

Hier  hat  jede  der.  beiden  3 -zeitigen  Längen  'Ekkcc-  den  Umfang 
eines  3 -zeitigen  Chronos  podikos,  beide  zusammen  stehen  dem 
Rhythmus  nach  den  beiden  vorausgehenden  Versfüssen  QvoCßca- 
fiov  gleich.    Ebenso  im  vorausgehenden  Verse 

tav  xal  Zsvg  6  %ayxqati\g  "^Qrjg  te  \  cpgovQiov  &eojv  ve^iel, 

die  beiden  anlautenden  Längen  von  je  3 -zeitigem  Megethos.  Das 
alles  sind  6 -zeitige  Chronoi  podikoi,  von  denen  ein  jeder  zwei 
3 -zeitige  Chronoi  Rhythmopoiias  enthält. 

/uiüLl^li^uiyiA  3 -zeitige  Chronoi  Rhythmopoiias, 

6        6         6         6      6  -  zeitige  Chronoi  podikoi. 

Hier  ist  jeder  Chronos  Rhythmopoiias  genau  halb  so  gross,  wie 
der  Chronos  podikos.  In  iambischen  Versen  analoger  Bildung, 
wie  die  vorliegenden  trochaeischen,  bewirken  die  3 -zeitigen 
Längen,  dass  die  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  sich  nicht  als 
eigentliches  Mass  der  Chronoi  podikoi  zu  Grunde  legen  lassen. 
In  dem  Verse  Agam.  459 

*)  Eine  Parallele  der  ganzen  Aasdrucksweise  bei  Pseudo-Euklid.  p.  9 
Meib.,  was  ohne  Zweifel  aus  der  Darstellung  des  Aristoxenus  excerpirt  ist. 
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flava  d'  dxovöat  ri  pov  \  (idgiftva  vvxzriQE<pi$ 

sollte  jedes  der  beiden  12- zeitigen  Kola  (nach  Aristoxenus  „itodeg 
övv&stoi  dadexdörjtiot")  zwei  6 -zeitige  Chronoi  podikoi  enthalten. 
Durch  die  Eigenthüralichkeit  der  lihythmopoeie  aber  wird  die 
erste  iauibische  Dipodie  zu  einem  7 -zeitigen,  die  zweite  zu  einem 
5 -zeitigen  Megethos. 

\J    ±    \J   t          Z   ü    i   |  U    .'.   U   I          J    \J    J.  | 

7        "~5~"  7  ^T" 

Hier  tritt  ein,  was  Aristoxenus  sagt:  in  jedem  der  beiden 
Kola  überschreitet  die  erste  Dipodie  durch  ihre  eigenthiimliche 
lthythmopoeiegestaltung  das  Megethos  des  6 -zeitigen  Chronos 
podikos  um  Einen  Chronos  protos,  die  zweite  Dipodie  bleibt  um 
Einen  Chronos  protos  hinter  dem  O-zeitigen  Chronos  podikos 
zurück.  Bei  der  ersten  Dipodie  findet  das  „TtccQccAkdööEiv  iitl 
tu  p-iyau9  bei  der  zweiten  Dipodie  das  „TtaQcdXccööeiv  inX  to 
ptxpöV'  statt*). 

Sowohl  in  den  vorher  herbeigezogenen  trochaeischen  wie 
iambischen  Versen  beruht  die  Eigenartigkeit  der  Rhythmopoeie 
darauf,  dass  der  schwache  Takttheil  eines  Versfusses  nicht  durch 
die  kurze  Sylbe  besonders  ausgedrückt  wird,  sondern  dass  statt 
dessen  eine  Dehnung  der  folgenden  Länge  zur  Dreizcitigkeit 
stattfindet.  Die  erste  Auflage  der  Rossbach-Westphalschen  Metrik 
hatte  für  diese  Art  der  metrischen  Bildung  den  Namen  Synkope, 
synkopirter  Vers  aufgebracht.  Baumgart  war  der  erste,  welcher 
mit  dem  Herausgeber  der  zweiten  Auflage  die  Anwendung  des 
Namens  Synkope  für  die  in  Rede  stehende  metrische  Bildung 
verwarf,  da  unsere  musikalische  Rhythmik  den  Terminus  Syn- 
kope für  eine  andere  rhythmische  Eigenthümlichkeit  bereits  in 
festem  Gebrauche  habe.  Was  die  erste  Auflage  der  Rossbach- 
Westphalschen  Metrik  „synkopirten  Vers"  nannte,  dafür  hat  die 
antike  Theorie  der  Metrik  den  Namen  „dikatalektisches,  pro- 
katalektisches  Asynarteton"  des  trochaeischen  oder  iambischen 
Metrums.     Kurz  gesagt:   was  Aristoxenus  bei  Psellus  §  8  mit 

*)  Der  durch  Psellus  überlieferte  Aristoxenische  Ausdruck  ist  in  der- 
selben Weise  zu  fassen,  wie  der  (zweifelsohne  aus  der  Aristoxenischen 
Harmonik)  excerpirte  Satz  bei  Pseudo-Euklid  p.  9  Meib  :  itaQaXXdxTovxa 
xavxce  xa  fiiyi&Tj  tili  to  yat^ov  rj  inl  xo  tlaxxov  duFlmdrjzm  xivl  psys&ei 
d.  i.  die  irrationalen  Intervalle  sind  um  ein  Amelodeton  grösser  oder 
kleiner  als  die  rationalen.    S.  Aristoxenus  von  Tarent,  1883,  S.  289. 
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den  Worten  bezeichnet  „xodixog  y\v  ovv  %oovog  6  xcctexgjv  örj- 
(iuov  nodtxov  pe'ys&og,  olov  ccgceag  rj  ßdöecag  y  olov  nodog' 
i'diog  öe  {yv&ponoUag  6  jtccQaXXdcoav  xavra  xcc  neys&r]  ffr' 
ixl  t6  pixoov  eIt  inl  t6  tieycc",  das  tritt  vorzugsweise  in 
solchen  Versen  ein,  welche  nach  Hephaestion  als  die  mit  einer 
Anakrusis  anlautenden  dcvvdgTrjTa  zu  bezeichnen  sind,  wah- 
rend ihnen  die  erste  Auflage  der  Rossbach -Westphalschen  Metrik 
den  wenig  passenden  Namen  „synkopirte  Verse"  beilegen  zu 
müssen  glaubte. 

Auch  dasjenige,  was  in  der  Rhythmik  unserer  modernen 
Musik  Synkope  genannt  wird,  war  der  Rhythmopoeie  des  Griechen- 
thuines keineswegs  unbekannt.  Unter  den  Beispielen  antiker 
Instrumentalmusik,  yelcnc  der  Anonymus  de  musica  überliefert, 
lautet  §  104  unter  der  Ueberschrift  „KmXov  Qdötjfiov"  folgender- 
massen: 

L ,  *ü    "7     U    c  <~ 
ri     u     rT     <  n  f  c 

C"     u   n     ü'    _L  Ü_ 

Eine  jede  dieser  drei  Musikzeilen  enthält  zwei  itodsg  i^dörj^iot, 
d.  i.  zwei  6 -zeitige  Dipodien  von  folgender  Sylbenform: 

O   _     i_l       J.     \J  J. 

O  _    i   \j  J- 

±  \J  6  _    vi    -  -L 

Bedenken  wir  wohl,  dass  es  Instrumentalmusik  ist,  deren  Rhyth- 
mus wir  hier  vor  uns  haben.  In  der  griechischen  Vocalmusik 
kommt  das  freilich  nicht  vor.  Denn  ein  auf  der  Kürze  den 
rhythmischen  Accent  tragender  Iambus,  den  wir  einen  absteigen- 
den Iambus  nennen  müssten, 

vi  _ 

B.  Wkstphal,  Theorie  der  grioch.  Rhythmik.  9 
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scheint  von  Seiten  der  alten  metrischen  Tradition  aller  Bestäti- 
gung zu  entbehren.  Gottfried  Hermaun  freilich  nahm  an,  dass 
die  von  ihm  so  genannte  Basis  aus  einem  auf  jedem  seiner  Sylben 
zu  betonenden  zweisylbigen  Versfusse  bestehe,  also  eventuell 
auch  aus  einem  Iambus 

Viel  eher  als  diesen  Hermannschen  Iambus  mit  zwei  rhyth- 
mischen Accenten  wird  man  den  vom  Anonymus  überlieferten 
ansteigenden  Iambus  mit  dem  rhythmischen  Accente  auf  der 
Kürze  als  berechtigt  gelten  lassen  dürfen,  denn  er  beruht  auf 
einer  sehr  werthvollen  rhythmischen  Quelle.  Das  Wesen  dieses 
Iambus  ist  so  zu  erklären,  dass  von  den  im  3 -zeitigen  Vers- 
fusse enthaltenen  drei  Chronoi  protoi,  deren  erster  den  rhyth- 
mischen Accent  trägt,  der  zweite  und  dritte  zu  einer  Länge  con- 
trahirt  sind: 

+  »  Trochaeus 

^  ^  u  absteigender  Tribrachys 
*  -  absteigender  Iambus. 

Es  findet  mithin  in  dem  absteigenden  Iambus  genau  dasselbe 
statt,  was  wir  heutzutage  in  der  musikalischen  Rhythmik  eine 
Synkope  nennen:  die  Länge  des  absteigenden  Iambus  enthält  zu- 
gleich ein  accentuirtes  zur  ftdöig  gehörendes  und  ein  unaccentuir- 
tes  zur  agOig  gehörendes  Zeitmoment.  Der  3 -zeitige  Takt  in  der 
Form  des  Trochaeus  hat  eine  2 -zeitige  Thesis  und  eine  1 -zeitige 
Arsis.  Durch  Sylbenauflösung  entsteht  aus  dem  Trochaeus  das 
Schema  des  Tribrachys,  in  welchem  gerade  so  wie  in  der  Grund- 
form, dem  Trochaeus,  die  Thesis  eine  2 -zeitige,  die  Arsis  eine 
1 -zeitige  ist.  Trochaeus  und  Tribrachys  sind  derselbe  Rhyth- 
mus, jedoch  verschiedene  Schemata  der  Rhythmopoeie.  Ein 
drittes  Schema  der  Rhythmopoeie  wird  der  absteigende  Iambus 
sein,  der  uns  in  dem  Musikbeispiele  des  Anonymus  überliefert 
ist.  Im  Trochaeus  und  Tribrachys  hat  der  als  Thesis  fungirende 
Chronos  podikos  ein  2- zeitiges  Megethos,  der  als  Arsis  fungirende 
ein  1 -zeitiges  Megethos:  hier  sind  die  beiden  Chronoi  podikoi 
mit  den  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  dem  Megethos  nach  iden- 
tisch. Dagegen  von  den  beiden  Sylben  des  absteigenden  Iambus 
hat  die  erste  ein  kleineres  Megethos  als  der  thetische  Chronos 
podikos  des  Trochaeus,  während  die  zweite  Sylbe  des  absteigen- 
den Iambus  ein  grösseres  Megethos  als  die  Arsis  des  Tro- 
chaeus hat. 
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So  viel  lässt  sich  zur  Wiederherstellung  der  Aristoxenischen 
Lehre  von  dem  Megethos  der  Chronoi  Rhytmopoiias  idioi  den 
Quellen  entnehmen. 

§  27. 

Irrationale  Takte. 

(noSsg  aXoyot,  §vd-(iost6st$.) 

Aristoxenus  sagt  in  der  Einleitung  zur  Taktlehre: 

§  20.  "SlQLßrai  de  xav  itodäv  exaötog  qxoi  loya  xivi  tj 
aXoyCa  xoiavxtj,  rjxig  dvo  Xoycov  yv&Qi'pcov  zrj  atö&rjöei  dvä 
Ilsüov  iöxai*) 

rivoixo  6*  av  ro  etorjtiivov  ebde  xatcupave'g'  ei  Xrjcpd-efyöav 
dvo  nodeg,  6  fikv  i'öov  xb  ava  x6  xdxa  Ex&v  xal  diötffiov  txd- 
xepov,  6  dl  xb  fiev  xdxco  di'örmov,  xb  de  dva>  tffiiöv,  xoixog  dt 
xtg  Itiqt&eCr]  itovg  itaQa  xovxovg,  xrjv  [ilv  ßdaiv  lo~x[v  av  xolg 
cciupoxeooig  £xavi  TVV  °*l  aQOiv  peöov  [teyefrog  fyovGav  xeov  ao- 
öeav.  fO  yccQ  xoiovxog  novg  äXoyov  fisv  'e\ei  xb  ava  itobg  xb 
xdxa'  e*6xai  v\  dXoyCa  pexa%v  dvo  Xoyov  yvcogi^icov  x-fj  ai- 
G&tjtiei,  xov  xe  föov  xal  xov  diitXaöCov.  xaXelxat  df  ovxog  %ooelog 
äXoyog. 

§  20.  „Bestimmt  ist  ein  jeder  der  Takte  entweder  durch 
einen  Logos  (Verhältniss  2:1,  2:2,  2:3  vgl.  unten)  oder  durch 
eine  solche  Alogia,  welche  zwischen  zwei  unserer  Aisthesis  leicht 
fasslichen  Logoi  in  der  Mitte  liegt. 

„Man  kann  sich  das  Gesagte  etwa  so  zur  Anschauung  bringen. 
Wenn  man  zwei  Takte  nimmt,  von  denen  der  eine  den  Nieder- 
schlag gleich  gross  hat  wie  den  Aufschlag,  jeden  im  Werthe 
eines  Chronos  disemos 

s  _ 

2  2' 

der  andere  den  Niederschlag  vom  Werthe  eines  Chronos  disemos 
den  Aufschlag  halb  so  gross 

2  1» 

*)  Die  Excerpte  bei  Psellus  und  im  Fragm.  Parisin. : 
Psell.  15.    Tmv  8l  noS&v  tuaaxog  coqioxoci  rj  Xoyto  rtvl  rj  avttXoyia. 
Fragm.  Par.  6.  'SlouSfiivoi  8i  tlci  x&v  noSiav  ot  plv  Xoyco  xivC,  ot  81 
dXoyCcc  xei^fViy  fteragv  dvo  Xoyav  yvcooificov,  äaxt  ttvcci  (pavtobv  in  xovxtov, 
oxi  6  novg  Xoyog  xi'g  iaziv  Iv  %oovoig  %s£pevog,  r;  uXoyCot  81  h  %Qovoig 
HSiUtvt)  doiyihov  äq>OQiO(i6p  $%ov6a. 

9* 
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wenn  zu  diesen  beiden  Takten  ein  dritter  genommen  wird, 

dessen  Niederschlag  ebenso  gross  ist  wie  bei  jedem  der  beiden 

genannten  Takte,  während  sein  Aufschlag  die  mittlere  Grösse 

(arithmetisches  Mittel)  der  beiderseitigen  Aufschläge  hat 

j.  _ 
2 

ein  solcher  Takt  wird  einen  Niederschlag  haben,  welcher  zum 
Aufschlage  in  einem  irrationalen  Verhältnisse  (einer  Alogia)  steht. 
Die  Irrationalität  wird  aber  zwischen  zwei  der  Aisthesis  fass- 
lichen Verhältnissen,  dem  Verhältnisse  2  :  2  und  2  :  1  genau  in 
der  Mitte  liegen.  Dieser  Takt  hat  den  Namen  Choreios  alogos". 

Jd*TvXog  fatog  2  ^» 
XoQSiog  äXoyog  ^  ^  , 
XoQtiog  Qrjxoq      ^  ^  . 

Den  Namen  fotog  im  Gegensatze  zu  akoyog  gebraucht  Ari- 
stoxenus  im  folgenden  §  21  und  §  22.  Ebenso  sagt  auch  Ari- 
stides  fätog  und  aloyog,  was  Marcianus  Capella  mit  rationabilis 
und  irrationabilis  übersetzt.  Davon  haben  die  Modernen  die 
Ausdrücke  rational  und  irrational  gebildet,  obwohl  im  Sinne  un- 
serer Mathematiker  dafür  commensurabel  und  incommensurabel 
zu  sagen  sein  würde. 

Boeckh  hat  das  grosse  Verdienst,  diesen  Choreios  alogos  des 
Aristoxenus  in  den  unter  Trochaeen  am  Ende  eines  Kolons  oder 
einer  Dipodie  statt  des  3 -zeitigen  Trochaeus  verstatteten  Spondeus 
erkannt  zu  haben.  Der  metrischen  Form  nach  besteht  also  der 
Choreios  alogos  in  einem  Spondeus.  Die  spondeische  Form  wird 
durch  Bacchius  de  musica  p.  25  Meib.  bestätigt,  wo  ein  Takt 

dXoyov  aQötcog  xal  d-etiecog  paxQag  olov  opyjj" 
mit  einem  Spondeus  als  Beispiel  aufgeführt  ist.    Derselbe  ver- 
hält sich  zum  Choreios  alogos,  wie  der  rationale  Iambus  zum 
rationalen  Trochaeus 


£ijroi  jcodsg:        Tqoxalog  "iotpßog 

2  1  12 

aXoyoi  n6Seg:  Xoqtiog  aXoyog  "fa(ißog  aXoyog 

s.  _  _  j. 

2  H  U  2  . 


Bacchius  gebraucht  für  den  tccfißog  aXoyog  den  Namen  op-fhog. 
Wir  werden,  da  og&tog  die  Bezeichnung  für  verschiedene,  dem 
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Iambus  analoge  Takte  ist,  z.  B.  für  —  ^  —>  (den  Gegensatz  des 
tQO%aiog  trjttavTog),  für  den  irrationalen  Iambus  die  Bezeichnung 
og&iog  dXoyog  gebrauchen  dürfen. 

Auch  den  Auflosungen  des  rationalen  Trochaeus  und  ratio- 
nalen Iambus  und  stehen  irrationale  Formen  zur  Seite. 
Aristides  sagt:  „Eiol  dl  xal  äXoyot  %oqeZoi  Övo,  LDc^ßosidjjg,  og 
övvEötrjxsv  ix  (laxQctg  aQöEtag  xal  dvo  ftiösav.  xal  tov  §vd"ii6v  . 
eolxev  tdfiß<pf  td  dl  Xi^scog  [ligr]  daxrvX(p.  *ö  öl  tQO%OEidrig  ix 
dvo  freöE&v  xal  uaxgäg  agosag  xaz'  dvti(StQO(priv  tov  tcqote'qov." 

xQO%atoti8riq  l«nßoBtdrje 

2  H  1±  2. 

Der  Richtigkeit  der  Boeckhschen  Entdeckung  thut  es  keinen 
Abbruch,  dass  Boeckh  die  von  Aristoxenus  angegebene  Messung 
des  Chronos  alogos  nicht  richtig  interpretirt  hat.  Boeckh  glaubte, 
für  die  beiden  Takttheile  nicht  2  -f-  1£,  sondern  V  +  ^  an" 
nehmen  zu  müssen,  denn  der  ganze  Choreios  alogos  müsse  genau 
dieselbe  Zeitdauer  haben  wie  der  auf  ihn  folgende  rationale 
Trochaeus  (also  3  %qovoi  itgätoc),  die  beiden  Takttheile  des  Cho- 
reios alogos  aber  ständen  im  Verhältnisse  2 :  1^  =  2 :  ^  =  V  :  I  • 
Diese  Messung  ist  gegen  die  Angabe  des  Aristoxenus.  Denn 
dieser  sagt  ausdrücklich,  der  starke  Takttheil  des  Choreios  alogos 
sei  von  gleichem  Zeitwerthe,  wie  der  des  4- zeitigen  Daktylus 
und  der  des  3 -zeitigen  Trochaeus,  also  2 -zeitig  (aber  nicht 
V -zeitig)*). 

*)  Boeckh  geht  wie  Voss  und  Apel  von  dem  Satze  aus,  dass  in  der 
alten  Rhythmik  wie  in  der  modernen  Musik  strenge  Takteinheit  stattfinde. 
Der  Messung  des  antiken  Taktes  im  Einzelnen  legt  er  die  Stelle  des  Ari- 
stoxenus von  dem  Choreios  alogos  zu  Grunde,  dessen  Thesis  mit  der  Thesis 
des  rationalen  Trochaeus  und  Daktylus  an  Zeitdauer  übereinkommt,  dessen 
Arsis  aber  zwischen  den  Arsen  dieser  beiden  Füsse  (1  und  2)  in  der  Mitte 
steht  und  also  1^  Moren  beträgt.  Diesen  irrationalen  Choreus  findet 
Boeckh  in  dem  Spondeus  der  nach  Dipodien  gemessenen  trochaei- 
schen  uud  iambischen  Kola  und  bezeichnet  ihn  mit 

±  _  z.  B.:  j.  \j  —  —  ±  \j  -  _  u_ 

i  H 

Boeckh's  Theorie  ist  nun  folgende: 

Weil  der  Rhythmus  gleiche  Takte  erfordert,  so  muss  auch  der  irrationale 
Choreus  dieselbe  Zeitdauer  haben,  wie  der  rationale  Trochaeus,  nämlich  die 
Zeitdauer  von  3  kurzen  Sylben.  Die  von  Aristoxenus  angegebene  Grösse 
des  irrationalen  Choreus  2  -f-  1^  kann  daher  nicht  das  absolute,  sondern 
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Verhältni88  zwischen  Rhythmisch-  und  Melisch-Irrationalem. 

§  21.  4el  dl  prid'  ivxavfta  diafiaQxstv,  ayvori&ivxog  xov 
ts  qtjxov  xccl  xov  akoyov,  ziva  xqotcov  iv  xotg  xsqI  xovg  Qv&povg 
ka^ßdcvexcci.  "SlentQ  ovv  iv  totg  $icc<sxr}iAccxi,xolg  Gxoi%uoig  xb  plv 
xaxa  pekog  Qtixbv  iktj<p^rj,  o  TtQcbxov  piv  icxi  iisAcodoviievov, 
tituxa  yvagipov  xaxa  iieye&og,  t\xqi  dog  xd  xe  evptp&va  xctl  6 


nur  das  relative  Verhältniss  zwischen  Arsis  und  Thesi6  bezeichnen:  beide 
enthalten  zusammen  nicht  Z\,  sondern  nur  3  Chronoi  protoi.  Deshalb  be- 
trägt die  Thesis  y ,  die  Arsis  5,  denn  diese  Zahlen  stehen  einerseits  in  dem 
von  Aristoxenus  angegebenen  Verhältnisse  2  zu  andererseits  betragen 
sie  in  Gesammtheit  3  Einheiten: 


2 


1 


-L 

2 


3 


j. 
2 


1 


3 


In  den  logaoedischen  nnd  glyconeischen  Strophen  findet  Bich  die  ir- 
rationale Sylbe  in  der  Thesis  des  Daktylus 


die  Arsis  misst  daher  die  beiden  kurzen  Sylben  des  Daktylus  zusammen 
V,  also  jede  einzelne  Kürze      der  Grundrhythmus  ist  der  trocbaeiache: 


Dem  griechischen  Takte  liegt  hiernach  als  kleinste  Einheit  das  Siebentel  zu 
Grunde,  aber  es  erscheint  nicht  als  ein  selbstständiges  Siebentel  wie  in 
unserer  Septimole,  sondern  9,  6,  7,  14  Siebentel  sind  zu  einer  einzigen  Note 
verbunden:  setzen  wir  in  der  obigen  Reihe  die  rationalo  kurze  Sylbe  (=  1) 
als  ein  doppelt  punetirtes  Achtel  an,  so  lassen  sich  die  griechischen  Noten 
ihrem  Werthe  nach  folgendermassen  ausdrücken: 


r  c  I  r  v  u  I  r*  r  I  r  r 


[Boeckh  sagt  zwar:  quinque  nostris  notis  deaignari  nequeunt,  sed  disci 
poterant  facillime,  allein  das  erstere  ist  sehr  wohl  möglich,  wenn  man  nur 
nicht  den  %qbvog  nQcözog  als  Achtel  ansetzt.  Dasselbe  gilt  auch  vom  Rhyth- 
mus der  dorischen  Strophe.] 

In  Pindars  episynthetisehen  Strophen  ist  nach  B.  der  Daktylus 
rational,  aber  er  kommt  an  Umfange  einer  trochaeischen  Dipodie  gleich:  ,,quod 
sentiet  qui  huiusmodi  versus  rede  didicerü  aut  recitare  aut  canere."  Die  lange 
Sylbe  des  Daktylus  ist  so  gross,  wie  ein  ganzer  Trochaeus,  also  3 -zeitig; 
eine  jede  der  beiden  kurzen  Sylben  beträgt  die  Hälfte  davon,  also  1^.  Die 
kleinste  Einheit  ist  demnach  das  Vierzehntel  der  rationalen  kurzen  Sylbe: 
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tovog  (xal  ro  tj^itoviov  xal  ro  rsrccQzrifioQLOv  rov  tovovy  7  6g 
ra  rovrotg  öv^etQa,  ro  dl  xard  rovg  rcav  agid-fiav  fiovov  Xo- 
yovg  QtjTov,  a  cwißaiviv  «ftfAcodifro  dvai  (grjrov  tivog  [iet£ov 

3  *        I     3  *  *  I 

_        <J       _        _  _  \J  <u  _  \j  v 

1    p   I   *P  Ii    p   lk    Lj    In  j  u 


3  3 


r 


>..  ». 

b  1  P 


Der  Crcticus,  welcher  in  denselben  Strophen  die  Stelle  des  Ditrochaeus 
vertritt,  wird  von  B.  gemessen: 

n  n  n  ■ 

Die  Arsen  und  Thesen  stehen  in  dem  gewöhnlichen  rhythmischen  Ver- 
hältniss  von  3:2,  aber  betragen  zusammen  6  Einheiten  wie  die  trochae- 
ische  Dipodie. 

Soweit  die  Theorie  Boeckh's,  von  der  ihr  Urhober  selbst  sagt:  quac 
etsi  conicctura  nituntur,  tarnen  neque  ex  veter ibus  refutari  posse  vidtntur, 
nec  commoeliorem  viam  novi,  qua  metrorum  vderum  inaequali  mensurac  con- 
ciliari  aequalitas  prorsus  necessaria  possit. 

Einen  wesentlichen  Punct  hat  diese  Theorie  richtig  getroffen,  dass 
nämlich  die  Syllaba  aneeps  der  Jambischen  und  trochaeischen  Metra  und 
die  Lange  des  Daktylus  in  glyconeisch-logaoedischen  Metra  als  fdoyog  ge- 
faxt werden  muss,  aber  folgende  Puncto  treten  mit  den  Angaben  der  alten 
Rhythmiker  in  offenen  Widerspruch: 

*L)  Die  Gleichstellung  des  Daktylus  und  Ditrochaeus  in  der 
dorischen  Strophe.  Der  Ditrochaeus  enthält  mindestens  6  Moren,  wie 
durch  die  Angaben  der  Alten  gesichert  ist  und  auch  Boeckh  annimmt. 
Wenn  nun  der  einzelne  Daktylus  dem  Ditrochaeus  an  Zeitdauer  gleich  stände, 
so  enthielte  in  der  dorischen  Strophe  die  daktylische  Tetrapodie  24,  die 
Pentapodie  30  Chronoi  protoi.  Diese  Ausdehnung  der  daktylischen  Kola 
ist  aber  nach  den  Bestimmungen  der  alten  Rhythmiker  nicht  möglich:  denn 
wie  sie  ausdrücklich  lehren,  ist  der  grösste  daxtvXixog  novg  ein  piyt&og 
fxxatdf xctöT^ov,  der  grösste  naicovixog  ein  7ifvtt*ctttiKo<jetörj[iov  piysjrog, 
d.  h.  die  grösste  Tetrapodie  onthiilt  16  Chronoi  protoi 

die  grösste  Pentapodie  25  Moren 

ein  Mass,  welches  von  der  Tetrapodie  und  Pentapodie  der  dorischen 
Strophe  bei  der  Boeckh'schen  Messung 

3    3      3    3      3    3w  |  3  3  |  24  Chronoi  protoi , 

3    3       3  3 


3    3    j  3    3    I  3  3 

_W«u»         _    U    V         _    U  W 


um  8  und  5  Chronoi  protoi  überschritten  wird. 


30  Chronoi  protoi 
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rj  ikaxxovy'  ovzg>  xal  iv  zolg  QvQ'fiotg  vnokni%ziov  £%elv  zo  zs 
grjzbv  xal  ro  aXoyov.  Tb  plv  yag  xazä  zt\v  zov  §v&fiov  tpvGiv 
Xanßdvezcu  qijzov,  zo  de  xazä  zovg  z<5v  aQ^mv  povov  Xoyovg. 
To  iuv  ovv  iv  §v&tup  Xapßavopevov  Qtjzbv  %qovov  peye&og 
ngüzov  (ilv  du  zäv  nutzovz&v  sig  zi)v  gvftponodav  elvcu,  hcuxa 
zov  noöbg  iv  a  zizaxzai  pigog  elvai  gtizov'  zb  de  xazä  zovg 
zcov  aQi&iiäv  Aoyovg  Xaiißavopevov  grjzbv  zoiovzov  zi  det  voelv 
olov  iv  zotg  diaGzrjiLazixotg  zb  (mgl  zby  öadsxazrj^togiov  zov 
zovov  xal  et  zi  zoiovzov  äXXo  iv  zaig  zav  diaözripdzav  nagaX- 
Xayalg  Xafißävezai.    (Davegbv  öl  diä  zcov  stQiqpivmv,  ozi  r\  piar} 

[Boeckh  selber  erkennt  die  Gesetze  des  Aristides  über  die  Ausdehnung 
der  Reihen  an  einer  anderen  Stelle  als  richtig  an,  S.  60,  cf.  „ultro  rero 
sensus  non  percipiet",  und  folgert  daraus  wie  wir,  dass  der  daktylische 
Hexameter  und  Pentameter,  der  anapaeetische  Tetrameter  aus  mehreren 
Reihen  bestände.  Bloss  über  die  Ausdehnung  der  Cretici  weiss  Boeckh 
nicht,  ob  er  den  Rhythmikern  beistimmen  soll.  Wenn  er  aber  sagt:  JPtn- 
darus  tarnen  usque  ad  viginti  tempora  progreditur  in  dactylica  com- 
pos\tione 

_  ^  ^  _  ^/  v.»  _  v;  u  _  u  u  _ 

so  ist  dies  kein  Widerspruch  gegen  die  Rhythmiker,  da  nach  ihrer  Theorie 
die  daktylische  Pentapodie  kein  piyefrog  daxtvlmov ,  sondern  ein  (tiye&og 
eUooaar}(iov  natavwQv  ist,  im  Verhältniss  von  15  :  10  —  3  :  2  ge- 
rechnet.] 

2)  Die  Messung  des  irrationalen  Choreus.  Boeckh  bestimmt  die 
Arsis  auf  die  Thesis  auf  y,  weil  er  einerseits  das  von  Aristoxenus  an- 
gegebene Verhältniss  von  1^  :  2  (=  £  :  y),  andererseits  die  3 -zeitige  TUkt- 
grösse  festhalten  will.  Somit  ist  die  Arsis  dieses  Fusses  nach  der 
Boeckh'schen  Messung  kleiner  als  die  Arsis  des  rationalen  Trochaeus.  Aber 
Aristoxenus  sagt  ausdrücklich  von  dem  irrationalen  Choreus:  tt)v  fiev  ßaoiv 
i'orjv  avxotg  aptportgois  f^wv,  d.  h.  seine  Thesis  ist  gleich  der  2 -zeitigen 
Thesis  des  rationalen  Trochaeus  und  rationalen  Daktylus,  enthält  also 
2  Chronoi  protoi.  Dieser  Widerspruch  des  Aristoxenus  gegen  die  Messung 
der  Arsis  trifft  zugleich  die  von  Boeckh  angenommene  Messung  der 
Thesis. 

[Meist  unbegründet  sind  die  Einwendungen  G.  Hermann's  gegen  Boeckh 's 
Theorie,  dem  besonders  die  allerdings  nicht  geringe  Schwierigkeit  in  der 
Messung  der  dorischen  Strophe  auffiel:  cui  rite  exsequendae  ipse  Apollo 
impar  sü,  cf.  de  metrorum  quorundam  mensura  rhythmica  dissertatio  1816, 
de  epitritis  doriis  dissertatio  1824,  in  opusc.  II,  105.  III,  83.  Dagegen 
Boeckh  Pindar.  II,  1  praefat.  1819  und  Indic.  lection.  aestiv.  Berol.  a.  1825 
praefat.  Später  inass  Hermann  die  Daktylen  der  dorischen  Stropho  wie 
Boeckh 

ä.    ä.    4*  |  d*    y.    J.  \ 

vgl.  Jahn,  Jahrb.  1837,  S.  378.] 
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Arnp&eliSa  xnv  ägcfecov  ovx  iotai  6vfifi€tQog  rfj  ßdaer  ovdlv  yaQ 

avt&v  iiitQOV  i<Jvl  XOIVOV  £VQvfr{lOV. 

„Nur  hüte  man  sich  auch  hier  vor  Missverständnissen 
aus  Unbekanntschaft  mit  dem  Rationalen  und  Irrationalen,  in 
welcher  Bedeutung  es  in  der  Rhythmenlehre  zu  nehmen  ist. 
Wie  ich  in  den  diastematischen  Stoicheia  dasjenige  als  etwas 
der  Natur  des  Melos  nach  Bestimmbares  gefasst  habe,  was 
erstens  ein  Melodumenon  ist, 

zweitens  seinem  Megethos  nach  dadurch  erkennbar,  dass 
es  ein  Multiplum  des  kleinsten  Intervalles  der  Melodumena 
ist,  wie  z.  B.  die  symphonischen  Intervalle  und  der  Ganzton 
und  der  Halbton  und  das  Tetartemorion  des  Ganztones  oder 
alles  damit  Messbare, 

dagegen  dasjenige  als  etwas  bloss  den  Zahlenverhält- 
nissen nach  Bestimmbares,  bei  welchem  es  der  Fall  ist, 
dass  es  [um]  ein  Amelodeton  [kleiner  oder  grösser  .  als  ein 
der  Natur  des  Melos  nach  bestimmbares  Intervall]  ist,  so  soll 
ganz  analog  das  Rationale  und  Irrationale  auch  in  der  Rhythmik 
genommen  werden. 

„Das  eine  wird  nämlich  als  etwas  der  Natur  des  Rhythmus 
nach  Bestimmbares  gefasst,  das  andere  als  etwas  nur  den  Zahlen- 
verhältnissen nach  Bestimmbares. 

„Die  in  der  Rhythmik  als  rational  gefasste  Zeitgrösse 
niuss  also 

erstens  zu  denjenigen  gehören,  welche  in  der  Rhythmo- 
poeie  vorkommen, 

zweitens  ein  bestimmbarer  Theil  des  Taktes  sein,  in  wel- 
chem sie  einen  Takttheil  bildet; 
dagegen  dasjenige,  was  als  etwas  bloss  den  Zahlenverhältuissen 
nach  Bestimmbares  gefasst  wird,  muss  mau  sich  analog  denken, 
wie  in  den  diastematischen  Stoicheia  das  über  das  Dodekate- 
moriou  des  Ganztones  und  wenn  noch  etwas  anderes  von  der 
Art  bei  den  Verschiedenheiten  der  Intervalle  vorkommt. 

„Aus  dem  Gesagten  ist  klar,  dass  die  in  der  Mitte  zwischen 
den  beiden  Arsen  stehende  Arsis  des  Choreios  alogos  nicht 
commeusurabel  mit  der  Basis  ist,  denn  es  giebt  kein  den  beiden 
Takttheilen  gemeinsames  Mass,  welches  als  rhythmische  Grösse 
vorkäme." 

Wo  Aristoxenus  kann,  liebt  er  für  die  Fragen  in  der  Rhyth- 
mik analoge  Thatsachen   der   Harmonik   herbeizuziehen.  Es 
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scheint,  dass  die  Zuhörer,  welche  die  Vorlesungen  über  Rhyth- 
mik '  besuchen ,  vorher  die  Vorlesung  über  Harmonik  besucht 
haben,  und  zwar  die  nach  sieben  Theilen  vorgetragene  (die 
dritte)  Harmonik.  Diese  ist  es,  auf  welche  sich  hier  Aristoxenus 
als  „die  diastematischen  Stoicheia"  beruft. 

Für  die  Athenischen  Zuhörer  mochten  die  von  Aristoxenus 
gezogenen  Analogien  wohl  instructiver  sein  als  für  uns  moderne 
Menschen,  die  wir  die  citirte  Partie  der  Harmonik  durchaus  nicht 
mehr  besitzen  und  noch  dazu  die  in  der  Rhythmik  gemachten 
Selbstcitate  des  Aristoxenus  aus  der  Harmonik  in  einer  sehr 
verwahrlosten  Fassung  überkommen  haben.  Glücklicherweise 
lassen  sich  die  Textlücken,  durch  welche  der  gegenwärtige  Ab- 
schnitt entstellt  ist,  dem  materiellen  Gehalte  nach  mit  Sicher- 
heit wieder  herstellen. 

Einen  kurzen  Einblick  in  die  antike  Intervalllehre 
können  wir  uns  nicht  ersparen. 

Einfaches  oder  unzusammengesetztes  Intervall  einer  Tonleiter 
heisst  nach  Aristoxenus  ein  solches,  dessen  Grenzklänge  in  der 
betreffenden  Tonleiter  als  Nachbarklänge  unmittelbar  auf  einander 
folgen.  Liegt  zwischen  zwei  Klängen  der  Scala  noch  ein  dritter 
Klang,  so  bilden  dieselben  ein  zusammengesetztes  Intervall. 

Die  Intervalle  des  griechischen  Melos  sind  entweder  wie  in 
der  modernen  Musik  Ganzton-  und  Halbtonintervalle,  oder  es 
kommen  auch  solche  Intervalle  vor,  welche  kleiner  als  das  Halb- 
tonintervall sind.  Ein  Melos  der  ersten  Art  heisst  Diatonon 
syntonon  oder  Chroma  syntonon,  ein  Melos  der  zweiten  Art 
heisst  entweder  Enharmonion  oder  Diatonon  malakon  oder  Chro- 
matikon malakon  oder  Chromatikon  hemiolion.  Von  den  Arten 
des  griechischen  Melos,  in  welchen  dergleichen  kleinere  für  un- 
sere Musik  durchaus  unbrauchbare  Intervalle  vorkommen,  werden 
wir  uns  nie  eine  genügende  Vorstellung  machen  können.  Auf- 
fallend ist  es  sehr,  dass  bei  den  griechischen  Theoretikern  die  diato- 
nische Musik  als  ganz  coordinirt  mit  der  nichtdiatonischen  Musik 
angesehen  wird.  Ein  dem  Enharmonion  angehörendes  Intervall, 
welches  genau  die  Hälfte  des  Halbtones,  das  Viertel  des  Ganz- 
tones ist,  genannt  die  enharmonische  Diesis,  wird  den  säinmt- 
lichen  Intervallen  als  kleinste  Masseinheit  zu  Grunde  gelegt. 
Je  nach  der  Anzahl  der  in  ihm  enthaltenen  enharmonischen 
Diesen  oder  Vierteltöne  redet  Aristoxenus  von  einem  ersten, 
einem  zweiten,  einem  dritten,  einem  vierten  Intervall-Megethos  u.s.w. 
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Das  betreffende  Zahlwort  besagt,  wie  gross  die  Anzahl  der  in 
dem  Intervalle  enthaltenen  Vierteltöne  ist.  Nur  die  geraden 
Intervalle  haben  in  der  modernen  Musik  ein  Analogon,  die  un- 
geraden Intervalle  nicht.  Die  zweite  Intervallgrösse  der  Griechen, 
genannt  Hemitonion,  kommt  mit  unserem  Halbtonintervalle,  z.  B. 
ab  überein,  die  vierte,  genannt  Tonos,  mit  unserem  Ganztone, 
z.  B.  ah,  die  sechste,  genannt  Trihemitonion,  mit  unserer  kleinen 
Terz,  z.  B.  ac,  die  achte,  genannt  Ditonos,  mit  unserer  grossen 
Terz,  z.  B.  ce. 

Indem  wir  den  in  der  Mitte  des  Halbtones  gelegenen 
Viertelton  durch  einen  über  die  betreffende  Note  gesetzten  Aste- 
riscus  ausdrücken,  gewinnen  wir  eine  Bezeichnung  für  die  uns 
fremden  ungeraden  Intervalle.    Die  zwischen  e  und  a  möglichen 

Viertelton-Klänge  sind 

*  *  *  #  * 

o      e     f      f     fis     fis     g     g     gis   gis  a 

mathematisch  ausgedrückt*): 

m°    ml   m*    m3    in1    m6   mö    m7    w*    in*  m,ü. 
Der  Buchstabe  m  habe  den  Werth  von 

dann  werden  wir  den  genauen  Zahlenausdruck  für  die  Öchwin- 
gungsverhältnisse  der  betreffenden  Klänge  haben,  die  Zahlenreihe 
von  0  bis  10,  eine  jede  Zahl  als  Exponent  von  m  gefasst,  wird 
die  Reihenfolge  der  enharmonischen  Vierteltöne,  welche  innerhalb 
der  Quinte  e  bis  a  möglich  sind,  angeben.  Die  geraden  Ex- 
ponentialzahlen bezeichnen  die  Grenzen  gerader  Intervalle,  die 
ungeraden  Exponentialzahlen  die  der  ungeraden  Iutervalle.  Diese 
ungeraden  Intervalle  kamen  bei  den  Griechen  in  den  Musikarten 
vor,  welche  Enharmoniou  und  Malakon  Diatonon  genannt  werden. 
Wie  solche  Musik  geklungen,  davon  vermögen  wir  uns  keine 
Vorstellung  zu  machen. 

Und  doch  giebt  es  ausser  den  ungeraden  Intervallen  auch 
noch  solche,  welche  akoya  dtao*rt^«ra,  irrationale  Intervalle  ge- 
nannt werden.    Das  sind  solche,  wo  die  Exponentialzahl  von  m 

eine  Bruchzahl  ist,  z.  B.  m  *  (=  m*)  d.  i.  ein  Klang,  welcher 

zwischen  m1  und  m2  gerade  in  der  Mitte  liegt,  ferner  m1^  (=  mty 
Mit  Hülfe  der  Logarithmen  ist  es  uns  möglich,  für  diese  irra- 
tionalen Intervallgrössen  einen  kurzen  Zahlenausdruck  zu  finden, 

*)  Nach  meiuem  „Aristoxenus  von  Tarent"  S.  256. 
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wie  dies  in  meiner  Aristoxenus-  Ausgabe  S.  254  ff.  gezeigt  ist. 
Die  mathematische  Wissenschaft  zur  Zeit  des  Aristoxenus  wusste 
noch  nicht  mit  Exponenten  und  Logarithmen  umzugehen,  daher 
musste  Aristoxenus,  um  den  Begriff  der  irrationalen  Intervalle  zu 
geben,  zur  Annahme  von  apektpdrpa ,  d.  i.  kleinen  bloss  theore- 
tischen Intervallgrössen,  die  in  der  Praxis  des  Melos  als  selbst- 
ständige Intervalle  nicht  vorkommen,  seine  Zuflucht  nehmen. 
Das  kleinste  ^LsXa)drjt6v  (das  kleinste  in  der  Praxis  vorkommende 
Intervall)  ist  nach  ihm  die  enharmonische  Diesis,  die  Hälfte  des 
Halbtones,  der  vierte  Theil  des  Ganztones,  diesem  seinem  Werth  e 
gemäss  von  ihm  TsraQrrjfioQiov  tovov  (Viertel  des  Ganztones) 
genannt.  Die  kleinsten  an,sX6öf\ta  (bloss  imaginäre,  zur  theo- 
retischen Bestimmung  der  irrationalen  Intervalle  nothwendige 
Intervallgrössen)  sind  das  dydorjfioQtov  tovov  (Achtel  des  Ganz- 
tones) und  das  äaSexatrj^oQLov  tovov  (Zwölftel  des  Ganztones). 
Als  ExponentialgrÖsscn  ausgedrückt  würden  dies  folgende  sein: 


Die  Gesammtclassification  der  Intervalle  ist  also  im  Sinne 
des  Aristoxenus  folgende: 


1.  dictox.  ctQxia  (gerade). 

2.  diaax.  neQtxxd  (ungerade). 
II.  dictoxriiutxct  aloya  (irrationale). 

B.  dtaoxriiiara  apelcpdrjxa. 
(Imaginäre  Intervalle.) 

Die  imagiuären  Intervalle  dienen  der  Theorie  des  Aristoxenus 
zur  Grössenbestimmung  der  diaötfj^ccta  aXoya,  der  auf  das  Chroma 
malakou  und  Chroma  hemiolion  beschränkten  irrationalen  Intervalle, 
denen  er  den  Umfang  von  l^>l-jj>7^  enharmonischen  Diesen  zuweist. 

Das  kleinste  Intervall  des  Chroma  hemiolion  (=  1-^  enharnio- 
irischer  Diesen)  bestimmt  sich  als  die  Summe  der  enharmonischen 
Diesis  uud  eines  Amelo^eton  vom  Umfange  des  Ogdoemorion. 


Das  kleinste  Intervall  des  Chroma  malakon  (==  1J  enharmoni- 
scher  Diesen)  bestimmt  sich  als  die  Summe  einer  enharmonischen 


Achtelton,  Ogdoemorion  \V 
Zwölftelton,  Dodelcatemorion 


A.  dtaoxr'ipaxa  (leXmdqxd. 
(Intervalle  der  musikalischen  Praxis  ) 
1.  diccozrj[iccxa  faxet  (rationale). 
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Diesis  und  eines  Amelodeton,  welches  den  Umfang  des  Dodeka- 
temorion  hat. 


Das  grösste  Intervall  des  Chroma  malakon  (=  7^  enhariuoni- 
scher  Diesen)  bestimmt  sich  als  die  Summe  aus  7  enharnioni- 
schen  Diesen  und  einem  Amelodeton  von  dem  Umfange  eines 
Dodekatemorion,  —  oder  wie  man  ebenfalls  sagen  kann,  als  die 
Differenz  eines  Ditonos  (=  8  enharmonischer  Diesen)  und  zweier 
Dodekatemorien. 


In  dieser  Weise  haben  wir  die  von  Aristoxenus  gegebene 
Definition  zu  verstehen: 

Eine  irrationale  Intervallgrösse  ist  die  Summe  oder  Differenz 
einer  rationalen  Intervallgrösse  und  eines  Amelodeton. 

Diese  Definition  ist  in  dem  Auszuge  aus  der  siebentheiligen  Aristo- 
xenischen  Harmonik  euthalten,  welchen  die  Introductio  musica  des 
sogenannten  Euklides  repräsentirt.    Dort  heisst  es  p.  9  Meibom: 

'H  Ö£  xov  Qrjtov  xal  aXoyov  diaöx^axog  dia<pOQa  töxi,  xtt&' 
rjv  x&v  diaöTrjfittTOV  a  fisv  ioxi  faxd,  a  Ö£  aXoya. 

TPrjxa  plv  ovv  iötiv  tav  olovt  iöxl  xcc  nEyE&t]  aitodidovai, 
olov  xovog,  ifiLtovtov,  ditovoVy  xqCxovov  xal  tä  ofioia. 

"AXoyu  dl  tu  TtaQccXXaxxovxa  xavxa  xcc  iteyi&ri  litl  xb  ^ist^ov 
j}  inl  xb  eXaxxov  dXoyo)  xivl  \ityibu. 

Der  Epitomator  wird  hier  wohl  die  Worte  seines  Originales 
unverändert  gelassen  haben.  Dass  es  Ajistoxenische  Worte  sind, 
darauf  deutet  die  Uebereinstimmung  des  Anfangssatzes  mit  Ari- 
stoxenischen  Wendungen  wie  in  der  Rhythmik  §  22  xQtxrj  dh 
[diacpoQCc],  Haft'  rjv  oC  plv  grjxol,  ot  ö*'  aXoyot  x<av  itodmv  etöi, 
und  des  Schlusssatzes  mit  Rhythm.  §  58  a.  tdtog  de  Qv&tionouag 
b  TtaQaXXdööav  xavra  xcc  (isye&r]  eh*  int  xb  (uxqov  elx*  inl  xb 
piycc.  Aber  die  handschriftliche  Ueberlieferung  der  Stelle  muss 
nothwendig  einen  Fehler  enthalten.  Auch  Marquards  Ausgabe 
S.  241  bemerkt  den  Uebelstand,  „dass  zur  Bestimmung  des  Be- 
griffes (aXoyog)  der  zu  bestimmende  Begriff  (ccXoycp  (isyi&st) 
selber  angewandt  wird.  Ich  möchte  glauben,  dass  die  Massein- 
heit der  zwölfte  Theil  des  Ganztones  gewesen  sei."  Offenbar  war 
die  ursprüngliche  Lesart  der  Handschriften 
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"Akoya  dl  xa  nagakkdxxovxa  xavxa  xd  ftEyidtj  (sc.  §r]xd)  inl 
xb  tiet&v  rj  inl  xb  ikaxxov  d^Ekaötjxc)  xivl  iiEyi&Et. 

Irrational  sind  die  Intervallgrössen,  welche  um  ein  Amelodeton 
(um  ein  Ogdoemorion  oder  ein  Dodekatemorion)  grösser  oder 
kleiner  als  die  rationalen  sind. 

Das  vorausgehende  "Akoya  veranlasste  den  ^ibrarius,  dkoyco  xivl 
Hsyt&si  statt  des  in  seinem  Archetypon  stehenden  dnEk<pdrjxc> 
tivl  neyiftei  zu  schreiben.  Es  konnte  dies  um  so  eher  geschehen, 
wenn  wir  annehmen  dürfen,  dass  in  dem  ursprünglichen 

A[M  E]AG}[AH]Td) 
die  eingeklammerten  Buchstaben  verwischt  oder  sonst  unleserlich 
geworden  waren 

A  .  .  A  o  .  .  r  o . 

Dass  nun  Aristoxenus  bei  der  Darstellung  der  rationalen 
und  irrationalen  Grössen  des  Melos  in  der  That  von  dem  ^.iyE&og 
ä{i£A<pdtiTov  6g  xb  dadExatrjuogiov  gesprochen  hat,  das  geht  aus 
dem  Selbstcitate  hervor,  welches  Aristoxenus  in  der  Rhythmik  aus 
seinen  Stoicheia  diastematika,  d.  i.  dem  von  den  Intervallen  han- 
delnden Abschnitte  seiner  (dritten)  Harmonik,  giebt. 

"SlöTtEQ  ovv  iv  totg  diaöxij^axixolg  6toi%eloi$  rb  plv  xaxa 
fiikog  gijxbv  ikyip&t], 

o  xgaxov  iiiv  iaxi  (itkadovfiEvov, 

ensixa  yvoSgipov  xaxa  piys&og  "\xoi  6s  xd  xe  ev^iqxava 
xal  6  xovog  rj  mg  xd  xovxoig  övfi^Etga, 

xo  öe  xaxa  xovg  xd)v  dgid-fiöiv  povov  koyovg  (5»/röV, 

ca  öwißaivEv  dfiskcjö^xa  eivcu, 
ovxg)  xal  iv  xolg  gv&fiotg  vJtokxjTtxiov  £%eiv  xo  xe  grjxbv  xal 
xb  dkoyov.    To  plv  yäg  xaxa  xrjv  xov  gv&iiov  tpveiv  ka\ißd- 
vExai  grjxov,  xo  öl  xaxa  xovg  xav  dgi&nwv  povov  koyovg. 

xo  ftlv  ovv  iv  Qv&fia  kaußavopEvov  grjxbv  %qovov  piysfrog 
itgäxov  iiev  öeZ  xcSv  ninxovtmv  Eig  §v&(ioitouav  ElVCCl 
insixa  xov  nodbg  iv  c>  xixaxxai  pigog  Ewai  grjxov 

xb  öe  xaxa  xovg  x<ov  dgid-pciv  koyovg  kafißavofiEvov  grjxbv 
xolovxov  xl  6 tl  voeiv  olov  iv  xolg  dia0xr}(iaxixoZg  xb  öto- 
ÖExaxtjpogwv  xov  xovov  xal  eI  xi  xoiovxov  dkko  iv  xalg 
xCiv  Öiaaxij^dxcov  nagakkayatg  ka^tßdvExai. 

Den  handschriftlich  erhaltenen  Partien  der  Aristoxenischen 
Schriften  über  Harmonik  fehlt  die  Erörterung  des  Unterschiedes 
zwischen  öidöxtjua  gyjxbv  und  dkoyov.     Die  vorliegende  Stelle 
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der  Rhythmik,  in  welcher  Aristoxenus  seine  Harmonik  citirt, 
ist  das  einzige,  was  wir  direct  von  Aristoxenus  über  jenen 
Punct  der  Harmonik  besitzen.  Dass  er  dort  das  d^ieXcodrjxov  zur 
Definition  des  dXoyov  herbeigezogen  hat,  steht  fest.  Wie  er  dies 
gethan,  ist  aus  unserer  Stelle  nicht  ganz  klar.  Dem  handschrift- 
lichen Wortlaute  nach  würde  Aristoxenus  das  akoyov  didöxrjfia  als 
ein  äfieXciÖTjtov*)  bezeichnet  haben  („co  ävveßccive  dfiek^diljta 
elvai").  Aber  das  ist  es  doch  nach  seiner  Aussage  entschieden 
nicht.  Bezüglich  des  grössten  Intervalles,  welches  in  der  Tiefe 
der  Quarte  vorkommt,  sagt  Aristoxenus  erste  Harmonik  §  60, 
es  sei  fjxoi  oxxanldötov  öUöb&v  (als  Intervall  des  Enharmonion 
=  8  Diesen)  tj  /uxpa  xivi  xavxeXag  xal  diieXad7}x<p  Uctxxov  (als 
Intervall  des  Chroma  hemiolion  =  7£  Diesen  =  8  —  $  Diesen  = 
8  Diesen  um  ein  Dodekatemorion  verringert).  So  wird  Aristoxenus 
in  unserer  Stelle  der  Rhythmik  unmöglich  geschrieben  haben:  „cj 
6vveßaivev  a/xcAcodijro)  £?v«u",  das  wäre  ja  unsinnig,  sondern  seine 
genuinen  Worte  mussten  sein:  „co  Gvvißcuvs  d(i£Xad^x<p  slvai  Qtjtov 
xivog  dwoxrjtiaxog  petfcov  ij  «Aatrov",  wie  er  in  der  herbeigezogenen 
Stelle  der  Harmonik  das  grösste  irrationale  Intervall  des  Chroma  he- 
miolion bezeichnet  hat  als  „fuxpw  xivi  navxelmg  dfAsXcyöijxa)  skaxxov". 

Das  grösste  irrationale  Intervall  des  Chroma  malakon  ist 
um  ein  Amelodeton  kleiner  als  der  rationale  Ditonos. 

Das  irrationale  Intervall  im  Allgemeinen  ist  um  ein  Amelo- 
deton grösser  oder  kleiner  als  ein  rationales. 

Dieselbe  Stelle  der  Harmonik,  mit  deren  Hülfe  sich  die  Stelle 
der  Rhythmik  wiederherstellen  lässt,  bezeugt  auch,  dass  wir 
oben  die  Stelle  des  Euklides  richtig  emendirt  haben 

"AXoya  dicc6xij{taxa  naQalXdxxovxa  xa  grjxci  (ityi&r}  im  to 
ftfi£ot/  r}  tnl  xb  ikctxxov  dtisAadqxa  xivl  iisys&ei, 

statt  dkoya  xivl  payt&Ei  der  Handschriften.  Es  ist  auffallend 
genug,  dass  beide  Definitionen  der  irrationalen  Intervalle,  welche 
uns  von  Aristoxenus  überkommen,  geschädigt  sind;  einmal  das 

*)  'jl(ifXtodt)xov  auch  erste  Harmonik  §  49:  fieXmSd'o&m  xov  xovov  xo 
TipiGV  mal  to  xqixov  xai  to  xtxctQxov  fitQog'  xit  de  xovxtav  iXäxxova  Siccaxt]- 
pctxa  navxa  toxto  dptXaSrixtt  (Marq.  p.  30,  5).  Erste  Harmonik  §  65 :  rovro 
ös  iaxlv  f HZTjfioQiov ,  ftarrov  didaxrjfia  xov  iXaxCozov  xmv  fj,tXm$ov(t^v(ov 
(Marq.  p.  36,  2).  Erste  Harmonik  §  60:  Td  Öl  IXaxxca  ndvxa  tl-aSvvaxei 
tovto  8*  iaxlv  »yrot  ottxaitXdetov  xfjg  &Xct%icxrfi  diißFO)$  r\  (iihqm  xivi  nav- 
xsXmg  wal  afieXmdrixca  tXaxxov,  inl  dt  xb  ßagv  xtov  dvo  Sitoecov  tXaxtov  ov 
övvaxai  (leXaydsiv. 


Digitized  by  Google 


144  IH.  Allgemeine  Taktlehre. 

Excerpt  bei  Euklides  aus  der  dritten  Aristoxenischen  Harmonik, 
wo  dfieladTjTCj  in  ctAoya)  corrumpirt  ist,  sodann  das  Selbstcitat 
aus  der  Aristoxenischen  Harmonik,  welches  sich  in  der  Aristo- 
xenischen Rhythmik  findet,  wo  die  auf  aiisAadqxa  folgenden 
Worte  ausgefallen  sind.  Aber  dass  eine  zweifache  Schädigung 
stattgefunden  hat,  ist  sicher,  und  ebenso  sicher  ist  auch  die 
Wiederherstellung  des  geschädigten  Textes. 

Noch  ein  zweiter  Satz  in  unserer  Stelle  der  Rhythmik  erregt 
Bedenken:  „ZitEixa  yvmQi{iov  xaxa  xo  (itys&og  iqxoi  d>g  xd  re 
öv^Kpcava  xal  o  xovog  rj  ag  rcc  xovxoig  6vfi^i6XQai'6.  Die  au- 
geführten Beispiele  der  Qtjxd  diatixrjtiaxa  sind  die  Octave,  Quinte, 
Quarte,  Ganzton  und  was  diesen  Intervallen  symmetrisch  ist  (mit 
einer  und  derselben  melischen  Masseinheit  gemessen  werden  kann). 
Alle  diese  Intervalle  sind  aoxia  diaöxrjfiaxa.  Zu  den  Qtjxa  ge- 
hören aber  ausser  den  dqxia  auch  noch  die  ntoixxa  diaöxrjpaxa; 
denn  dass  die  iteQixza  zu  den  faxa  gehören,  und  mit  den  äXoya 
nicht  identificirt  werden  dürfen,  folgt  aus  Aristox.  ap.  Plui  de 
mus.  39:  „iv  alg  xa  itoXXa  xmv  ÖLaöxr^idxav  r\xoi  nsoixxd  iöxtv 
rj  aXoya."  Wäre  die  Definition,  welche  Aristoxenus  von  den 
Qi\xa  ötaCxr^iaxa  giebt,  eine  genaue,  dann  müsste  sie  lauten:  mg 
tu  te  6vp<p(ova  xal  6  xovog  (xal  xo  rjtiixoviov  xal  xo  X6xaQxrj(i6~ 
qlov  xov  xovov)  xal  d)g  xo,  xovxoig  övptiexQa  d.  i.  wie  Octave,  Quinte, 
Quarte,  Ganzton,  Halbton  und  Viertelton  (enharmonische  Diesis) 
und  was  sich  dem  Masse  nach  auf  diese  Intervalle  zurückführen 
lässt.  Dann  wären  auch  die  ungeraden  Intervalle,  die  Multipla 
der  enharmonischen  Diesis,  unter  die  Klasse  der  rationalen  ein- 
geschlossen. Es  ist  anzunehmen,  dass  Aristoxenus'  Definition 
keine  ungenaue  war,  und  dass  die  in  einer  eckigen  Parenthese  ein- 
geschlossenen Wörter  im  Urtexte  gestanden  haben,  aber  auf  Ver- 
anlassung des  doppelten  xal  vom  Librarius  übersehen  sind. 

Was  sonst  noch  an  dieser  Stelle  der  Aristoxenischen  Rhyth- 
mik zu  emendiren  ist,  wird  bei  Gelegenheit  der  irrationalen  In- 
tervalle in  der  griechischen  Melik  zu  erörtern  sein.  Hier  genügt 
es,  den  Vergleich  zwischen  den  irrationalen  Grössen  der  Rhyth- 
mik und  den  irrationalen  Grössen  der  Melik  zu  ziehen.  Es  ist 
klar,  dass  Aristoxenus  die  enharmonische  Diesis  (das  Tetartemorion) 
der  Melik  mit  dem  Chronos  protos  der  Rhythmik  parallel  stellt. 
Was  diesen  beiden  Grössen  symmetrisch  ist,  d.  i.  was  sich 
in  einer  ganzen  Zahl  als  Multiplum  dieser  Grössen  bestimmen 
lässt,  ist  eine  rationale  Grösse.     Was  sich  dagegen  nicht  als 


Digitized  by  Google 


§  28.    Das  kleinste  und  grösste  Taktmegethoa  der  vorsch.  Taktarten.  145 

ganze,  sondern  nur  in  einer  Bruchzahl  auf  die  Masseinheit  des 
Tetartemorion  oder  des  Chronos  pro  tos  als  Multiplum  zurück- 
führen lässt,  ist  eine  irrationale  Grösse.  Ein  Intervall  von 
l^Tetartenioria  (die  kleinste  Intervallgrösse  des  Chroma  hemiolion) 
ist  ein  irrationales  Intervall,  eine  Zeitgrösse  von  1^- Chronoi 
protoi  ist  eine  irrationale  Zeitgrösse.  Ein  halber  Chronos 
protos  würde  dem  halben  Tetartemorion  (dem  Ogdoemorion,  der 
halben  enharmonischen  Diesis)  entsprechen,  würde  dasselbe  in 
der  Rhythmik  sein  wie  in  der  Melik  das  Ogdoemorion,  nämlich 
ein  Amelodeton,  welches  als  selbstständige  Grösse  nicht  vor- 
kommen kann,  sondern  nur  in  Verbindung  mit  einer  rationalen 
Grösse  (als  Summe  oder  Differenz)  zu  denken  ist.*) 

Dass  in  der  griechischen  Rhythmik  ein  halber  Chronos 
protos  als  selbststäudiges  pigog  xov  ^v&fii^ofiivov  nicht  vor- 
kommen kann,  folgt  schon  aus  dem  Aristoxenischen  Satze: 
„xcdeiöd-co  de  itgcUxog  tcov  %o6vcyv  6  vtco  (irjdevog  xoiv  qv&(ii£o- 
ytiv&v  dvvaxbg  tSv  diaiQS&ijvai".  Dass  aber  ein  rhythmischer 
Chronos,  welcher  so  gross  ist  wie  die  Summe  aus  einem  Chronos 
protos  und  einein  halben  Chronos  protos,  vorkommen  kann, 
folgt  aus  dem  von  Aristoxenus  ausgeführten  Vergleiche  zwischen 
der  rhythmischen  und  der  melischen  Irrationalität. 

§  28. 

Das  kleinste  und  grösste  Taktmegethos  der  verschiedenen 

Taktarten. 

Hierüber  besitzen  wir  drei  Mittheilungen  1)  des  Aristoxenus 
in  den  Prolambanomena  des  Michael  Psellus,  2)  des  Aristides 
Quintilian,  lateinisch  übersetzt  von  Marcianus  Capella,  3)  des 
rhythmischen  Fragmentum  Parisinum. 

In  den  Prolambanomena  des  Psellus  heisst  es: 

Psell.  9.  Tcov  itodixcov  Aoyoiv  svtpviöxaxot  sioiv  ot  xoeig' 
o  ts  xov  l6ov  xal  o  xov  öinXciöCov  xal  6  xov  ijnioÄüw.  yivexai 
di  TCots  novg  xal  iv  XQtTtXaöCo)  Aoyco,  yivEtai  xal  iv  iiuxgCxG). 

Psell.  11.  "Ecxi  ö\  xal  iv  xfj  rov  Qv&pov  <pvöu  6  itoöixbg 
löyog  aöitsQ  iv  rjj  xov  rjQfioö^ivov  x6  av^Kpcovov. 

*)  Aristoxenus  statnirt,  z wei  Anielodeta:  ausser  dem  Dodekatemorion 
noch  das  Ogdoemorion,  daher  in  der  Rhythmik  §  21  der  Ausdruck:  „xoiovtov 
xt  8hl  votiv  olov  iv  zoig  diaazTKiati'Hotg  xb  öcoö mar  q  uoq  lov  xov  xovov 
xal  ei  xt  xoiovxov  aXXo  X<x(ißdvsxai".  Damit  fallt  der  in  Brambach^ 
rbythm.  Unters.  S.  15  Anin.  dem  Aristoxenus  gemachte  Vorwurf. 

R.  Wsstphai,,  Theorie  der  griech.  Rhythmik.  10 
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Psell.  12.  Tcov  dl  xquov  ysvav  01  itgcoxoi  nodsg  iv  xotg 
i%i)g  dgiftpiolg  XEdyöovxai'  6  (ilv  iaußixbg  iv  rolg  xgiöl  ngaxog^ 
6  dl  daxxvXixbg  iv  rolg  xixagöiv,  6  dl  naicovixog  iv  rolg  nivxE. 

Av%EG%ai  dl  (paCvExat  xb  (ilv  ia(ißixbv  yivog  pi%Qi>  tov  6x- 
xaoxaidExaötjfiov  (lEyiftovg  möxe  yvvEö&at,  xbv  (iiyi6xov  itoda 
k\a%Xa6iov  xov  iXa%(6xov,  xb  dl  daxxvXixbv  (ii%Qi  tov  ixxai- 
dExaö7)(iov  (&6xe  yivsad-at  xbv  (tiyiöxov  itoda  xov  iXa%l6xov  xe- 
xganXdöiovy,  xb  öl  itaicavixbv  (ii%gt,  xov  7tEvx£xat,Eixoöaoq(iov 
(ntixE  yCvEöftai  xbv  (iiyi6xov  itoda  xov  iXa%i'axov  itEVxanXdCiOv). 

[L%6Xiov.  Aviexai  dl  inl  nXsiov&v  xo  xs  tccfißixbv  yivog  xal 
xb  namvixbv  xov  daxxvXixov,  oxi  <fV  xotg  iXa%C6xoi$  noalvy 
tcXeCoGi  6tj(i£toig  ixdxsQov  avxmv  ZQrjxai.] 

Ol  (ilv  yag  xaiv  nodtav  dvo  (ibvoig  %syvxa6i  örjfiaioig  XQV~ 
O&ai  aoasL  xal  ßdöEt,  ot  dl  xgitilv  clqGei  xal  dixXf]  ßdöEi,  ot  dl 
xixgaGi  dvo  agöeOi  xal  dvo  ßdöEGiv. 

Der  vorletzte  Satz  ist  ein  Scholion,  aus  dem  Rande  in  den 
Text  gedrungen,  s.  oben  S.  117. 

Die  Stelle  des  Aristides  p.  35  M.  lautet: 

rivrj  xolvvv  iöxl  gvd'fiixd  xgta,  xb  fäov,  xb  rjfiioXiov 
xal  xb  diitXaGiov  (ltgogxi&iaäi,  di  xivEg  xal  xb  iitixgixov)  dnb 
xov  (isyi&ovg  xav  %q6v&v  Gwi6xd(i£va.  b  filv  ydg  a  ngbg 
iavxbv  Gvyxgiv6(L£vog  xbv  xrjg  lGoxt]xog  ysvva  Xoyov,  6  dl  ß' 
ngbg  a  xbv  dinXaGiov,  b  dl  y  ngbg  ß'  xbv  rffiioXiov,  o  dl  ö' 
ngbg  y  xbv  inixgixov. 

Tb  (ilv  ovv  Igov  dg%£xai  (ilv  dnb  dLGrjpov,  nXtjgovxai  dl 
Zag  ixxaLdExaötjfiov  dtd  xb  i^aG^EVElv  rjpäg  xovg  (lEL&vg  xov 
xoiovxov  yivovg  diayivtaQxEiv  gv&(iovg. 

Tb  dl  dmXaGiov  dg%£xai  (ilv  dnb  xgiGtj(iov9  nEgavovxav 
dl  tag  6xxcaxaid£xaGrj(iov,  ovxixi  ydg  xrjg  xov  xoiovxov  gvft(iov 
(pvöEog  ((is££ovgy  dvxiXa(ißav6(i£&a. 

Tb  dl  fjfiioXiov  dg%£xai  (ilv  dnb  n£vxaGri(iov  ^  nXrjgovxai 
dl  Eag  n£vx£xai£ixoGaGrj(iov,  (t,i%Qt>  ydg  xoGovxov  xbv  xoioikov 
gvfrpov  xb  alGftr\xr\giov  xaxaXa(ißdv£t. 

Tb  dl  inixgixov  ag%Exai  (ilv  dnb  inxaGrjfiov ,  yivExai  dl 
tag  xEGGagEgxaidsxaGrjiiov.    Gndviog  dl  r)  %gr)Gig  avxov. 

Bei  Marcianus  Capeila: 

Rhythmiea  vero  genera  sunt  tria  quae  alias  dactylica,  iam- 
bica,  paeonica  nominantur,  alias  aequalia  [alias]  hemiolia  duplicia. 
Denique  etiam  epitritus  sociatur.  Etenim  unus  Semper  quum  sibi 
fuerit  aptatus  ut  aequalis  convenit.    tria  vero  ad  duo  numerus 
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heniiolius  est.  duplex  vero  qui  fuerit  ad  singularem  geininam 
rationem  tarn  syllabarum  quam  teraporum  servat.  Quattuor 
vero  ad  tria  epitriti  moduin  facit.  Sed  quae  aequalia  dixinius 
eadein  dactylica  esse  dicemus.  denique  in  dactylico  genere  signa 
aequali  sibi  iure  nectuntur.  verum  ad  alterum  vel  ad  numerum 
geminum  duo  velut  forte  aequalitas  numerosa  decurret.  Sequitur 
iambicuni  genus  quod  diplasion  superius  expressi  in  quo  pedum 
signa  duplicem  rationem  ad  invicem  servant,  sive  unus  ad  duo 
sive  (duo)  ad  quattuor  gemini  vel  quidquid  ad  duplum  currit. 
Hemiolium  sane  quod  paeonicum  memoratur  tunc  est  quum  pe- 
dum signa  hemiolii  rationem  iusque  sectantur  ut  ad  duo  tres 
sunt.  Accidit  autem  etiam  in  epitriti  ratione  saepe  numerus 
quum  pes  in  eo  accipitur  qui  fit  ad  tres  quattuor.  "Sed  iam  ad 
ordinera  redeamus. 

Aequale  est  igitur  numeri  genus  quod  a  disemo  usque  in 
sedecim  [pedes]  procedit,  disemus  autem  appellatur  pes  qui  per 
arsin  et  thesin  primus  constare  dicitur,  ut  est  leo. 

Duplum  vero  incipit  a  trisemo,  decem  et  octo  autem  [syllabas] 
in  finem  usque  deducit. 

Hemiolium  sane  a  pentasemo  ducit  exordium,  impletur  autem 
in  (XyXV  numero. 

Epitritus  ab  heptasemo  principium  facit,  quatuordecim  sinii- 
libus  idem  ponens,  cuius  difficilis  est  usus.  —  Atque  hos  quidem 
omnes  numerorum  ordincs  ideo  memoravimus  iä  sinyulorum  legcs 
per  universa  serventur. 

Das  Fragmentum  Parisiuum  §  10.  11  berichtet: 

Aoyoi  de  elöi  qv&(iixo£,  xa&  ovg  ovvCaxavxai  ot  Qv&pol  ot 
dvvupevot  Ovvexrj  QvftyionoUav  inide%aG&aiy  XQetg'  foog,  dutkaGCav, 
rniioXiog.  'Ev  psv  yccg  tcö  l'Gca  xb  daxxvkixbv  yivexai  yevog,  tv  dl 
tc5  dntkaöCcp  ro  taußLXOv,  £v  de  rc3  r}{iioki'co  tb  7tai<övix6v. 

"Agxexat,  de  to  daxxvkixbv  anb  xexgaGrj[iov  äyayrjg,  av^exai 
de  fie'xQi  exxaidexaGijpov ,  wGxe  yiveG&at,  xbv  ntyiGxov  noda  xov 
ika%C<3xov  xexQUJtXdöiov.  eGxi  de  oxe  xal  iv  öiöi'juco  yivexai 
daxxvktxbg  novg.  ' 

Tb  de  ia^ißixbv  yevog  aQxexai  pev  anb  Tptöt;/tov  äyaytjg, 
avfexai  de  pe%Qi  6xxaxaidexaGi]^ov,  Saxe  yiveGftai  xbv  peyiGxov 
Ttoda  xov  £ka%C6xov  e^ankaGiov. 

Tb  de  naiovixbv  aQxexai  fiev  ano  TtevxaGi^fiov  ccyuyijg,  av^e- 
xai  de  fiexQt,  %evxexaieixoGaGx\\iov ,  Stixe  yiveG%ai  xbv  fieyiGxov 
Ttoda  xov  ikaxfotov  nevxankaGiov. 
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Im  Fraginentum  Parisinum  ist  von  drei  Taktarten  die  Rede, 
der  geraden  (isorrhy Mimischen),  diplasischen  und  heiniolischen, 
in  den  übrigen  Stellen  von  vier  oder  fünf  Taktarten,  indem  zu 
jenen  drei  noch  die  cpitritische  und  triplasische  Taktart  hin- 
zugefügt wird. 

Die  Namen  der  Taktarten  sind  nach  dem  jedesmaligen  Takt- 
verhältnisse (Xoyog  nodixog),  worunter  zunächst  das  Verhältniss 
der  beiden  Takttheile,  der  Arsis  und  Thesis,  zu  verstehen  ist: 


Von  diesen  5  rhythmischen  Verhältnissen  wird  je  nach 
den  jedesmaligen  kleinsten  Takten  das  erste  auch  das  dakty- 
lische, das  zweite  das  iambische,  das  dritte  das  paeonische 
Rhythmenverhältniss  genannt.  Bei  Pselhis  §  9  gelten  diese  drei 
als  die  svcpviötatoL  „die  am  meisten  normal  gebildeten".  Nach 
einer  verkehrten  Interpretation  nimmt  man  an,  dass  Aristoxenus 
nur  diese  drei  auerkenne,  das  epitritische  und  triplasische  da- 
gegen aus  der  Rhythmik  ausschliesse,  die  Stelle  des  Psellus 
könne  also  nicht  aus  Aristoxenus  excerpirt  sein.  Letzteres  ist 
die  Ansicht  Weyhe's:  „Iam  vero  nemini  dubium  esse  potest,  quin 
Pselli  verba  cum  scala  Aristoxeni,  quoquo  eam  modo  interpreta- 
mur,  non  consentiant,  atque  ille  quinque,  hic  tres  rationes  rhyth- 
micas  posuerit.  Quae  cum  ita  sint,  vehementer  errant  ii,  qui 
Psellum  summa  fiele  excerpsisse  atque  ex  Aristoxeni  decretis  nihil 
dicunt  mutasse;  immo  haud  scio  an  Pselli  verba  abjuranda  sint 
iis  qui  in  Aristoxeni  soleant  iurare."*)  Man  hat  dabei  nicht  be- 
achtet, dass  die  Stelle  des  Aristoxenus  §  30,  in  welcher  nur  die 
drei  ersten  Verhältnisse  als  rhythmisch,  alle  übrigen  aber  als 
arrhythmisch  angesehen  werden,  nicht  von  den  Takten  im  All- 
gemeinen, sondern  ausschliesslich  von  den  Takten  der  (SvvE%i]g 
Qv&iLonoua  redet.    So  auch  Frg.  Par.  §  10. 

Plato  ist  der  früheste  Schriftsteller,  welcher  der  griechischen 
Taktarten  gedenkt  (Rep.  3,  400  a.): 

Tgia  iöxlv  etörj      <av  at  ßäöeig  öv^nXExovtai. 

*)  De  veterum  rhythrai  et  recentiorum  tactus  quem  vocant  diecrimine. 
Bonner  Doctordissert.    1868.    p.  8. 


Aoyog  i'öog  Verhältniss 


1  :  1 
1:2 
2:3 
3:4 
1:3. 


Xoyog  diitXaöiog 

Xoyog  fjfiioXiog 

Xoyog  ixitQitog 

Xoyog  tQLnXdOLog 
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Er  sagt  nicht  ysvri,  wie  Aristoxenus,  sondern  stör}.  Damit  meint 
er  die  drei  Xoyot,,  welche  bei  Psellus  §  9  als  stxpvsöxaxot,  bezeichnet 
werden.  Nur  diese  drei  gestatten  eine  avv£%r\g  gv^poitoua,  nur 
diese  wie  Plato  sagt,  können  zu  ßdaeig  verknüpft  werden.  Vom 
epitritischen  und  triplasischen  Takte,  der  ja  in  der  avv£%VS  Qv&po- 
7todu  nicht  vorkommt,  kann  keine  ßdöig  gebildet  werden,  mag 
nun  dies  Wort  bei  Plato  eine  allgemeinere  oder  wie  bei  den 
Metrikern  die  Bedeutung  einer  Dipodie  haben.  Aristoxenus  über- 
setzt und  erläutert  S.  69. 

Auch  bei  Aristoteles  ist  von  den  Taktarten  die  Rede.  Probl. 
19,  39: 

Kaftdntg  iv  xolg  fiixgotg  ot  itodeg  t'%ovai  xgog  avxovg 
Xoyov  xbv  ngbg  i'Cov  fj  dvo  itgbg  'iv  q  xai  xiva  aXXov,  ovxco  xal 
ot  iv  tri  öviup&via  yüoyyoi  Xoyov  i%ov6i  xivrjoeag  ngbg  avxovg. 

Wenn  hier  Aristoteles  ausser  dem  Xoyog  i'aog  und  dem  Xoyog 
ÖmXaöLog  (dvo  xgbg  ev)  noch  hinzusetzt  xai  tiva  aXXov,  so  zeigt 
dies,  dass  er  ausser  den  beiden  genannten  noch  mehrere  Rhythmen- 
geschlechter annimmt,  ausser  dem  Xoyog  rjtiioXiog  noch  den  Xoyog 
inixgixog  oder  xginXdöiog  oder  beide  zusammen.  Vgl.  Aristox. 
v.  Tarent  §  70. 

In  den  Prolanibanomena  des  Psellus  wird  gelehrt:  „Von  den 
rhythmischen  Verhältnissen  sind  das  isorrhythmische,  diplasische 
und  hemiolische  die  evtpveoxaxot,  aber  bisweilen  (noxi)  ist  ein 
Takt  auch  iu  Xoyog  xguiXdöLog  und  inixgixog  gegliedert".  Und 
dann  §  11  in  Bezug  auf  die  fünf  Xoyoi  itodixoC: 

„Es  ist  in  der  Natur  des  Rhythmus  der  nodixbg  Xoyog 
analog  der  Consonanz  (övfupouvia)  in  der  Harmonik." 

Offenbar  denkt  sich  der  Verfasser  dasselbe,  was  in  den  Ari- 
stotelischen Problemen  19,  39  gelehrt  wird: 

„Dieselben  Verhältnisse,  wie  in  der  Rhythmik  2  :  2  oder 
2:1  u.  s.  w.  kommen  auch  in  der  övficpmvia  vor/' 

Wie  dies  zu  verstehen  ist,  zeigt  die  Stelle  des  jüngeren 
Dionysius  aus  Halikarnass,  welche  von  Porphyr,  ad  Ptolem.  p.  220 
überliefert  ist.    Dort  lesen  wir: 

Kaxd  p(v  ys  xovg  xavovixovg  fiia  tfyfdov  xal  r\  avxrj 
ovöCa  iöxi  qv&iiov  xs  xal  peXovg,  oig  xo  xs  6%v  xa%v  doxet  xal 
t6  ßagv  ßgadv,  xal  xa&oXov  Örj  xb  ygiioGfievov  xivrjoeav  xivcjv 
övntiexgia  xal  iv  Xoyotg  agid-{iciv  xcc  ifi^tsXtj  diaöxifaaxa'  aiöxs 
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ei'neg  älifirj  xä  vnb  xovxav  Xeyofieva  (doxet  de  noXXolg  xal 
evdoxlfioig  avdoaGiv^  eiol  dl  xal  ol  Qv&fiol  ndvxeg  iv  Xoyoig 
xvolv  ccqi&hmVi  ol  plv  dtnXaöloig,  ol  dl  tGoig,  ol  dl  aXXoig  xiöl)y 
xrjg  avxijg  <pv6e<og  do%euv  av  elvai  peXog  xal  Qv&pog. 

Kai  ndXiv  öo%ovöi  dl  xal  ol  povaixol  övvem^aotvgetv  xb 
avxb  xovxo,  Xeya  de  tag  Ov^qxoviag  xal  xovg  itodixovg  Xoyovg 
e%eiv  to  övyyeveg  xal  olxelov.  tag  xe  yag  övfiqxavi'ag  vnb  xmv 
Xoymv  xovxav  yiyvetäai  vo\Lit,ov0i,  xr\v  (ilv  dia  xeöCaocov  vni 
xov  inixolxov,  xi\v  de  diä  nevxe  vnb  xov  •jJfuo/U'ov,  xv\v  dl  dtä 
naöoöv  vnb  xov  dinXaolov,  xijv  dl  dia  naöäv  xal  nevxe  vnb 
xov  xQinXadiov ,  6  \iiv  ye  i'öog  Xoyog  xov  bfiocpavov  nagaGxeva- 
öxvxog  iöxiv  avxolg.  xal  ol  puO/uxoi  nodeg  xaxa,  xovg  avxovg 
xovxovg  Xoyovg  diaxexQvmie'voL  xvy%avov6i,  xaxcc  plv  xov  leov 
xal  dinXaäiov  xal  f]ni6Xiov  ol  nXetöxoi  xal  eixpveOxaxoi,,  dXCyoi 
de  xiveg  xal  xaxa  xov  inlxgixov  xal  xaxa  xov  XQinXdoiov. 

„Nach  den  Kanonikoi  ist  das  Wesen  des  Rhythmus  und  der 
Harmonik  ein  und  dasselbe.  Ihnen  erscheint  nämlich  die  Höhe 
des  Tones  als  Schnelligkeit,  die  Tiefe  als  Langsamkeit,  und  über- 
haupt die  Harmonie  als  eine  Symmetrie  von  Bewegungen  und 
die  melodischen  Intervalle  nach  Zahlenverhältnissen  geordnet. 
Wenn  also  ihre  Ansichten  wahr  sind  (.—  es  sind  viele  und  be- 
deutende Männer,  welche  diese  Ansicht  haben,  und  in  der  That 
bestehen  die  Rhythmen  in  bestimmten  Zahlenverhältnissen,  die 
einen  im  Xoyog  dmXdöiog,  die  andern  im  Xoyog  l6og  u.  s.  f.  — ), 
so  könnte  wohl  das  peXog  und  der  §v&nbg  seiner  Natur  nach 
als  identisch  erscheinen. 

„Und  ferner  werden  auch  die  fiovöixol  dasselbe  zu  bezeugen 
scheinen,  nämlich  dass  die  Consonanzen  und  die  rhythmischen 
Verhältnisse  etwas  Verwandtes  und  Gemeinsames  haben*,  denn 
sie  stellen  die  Ansicht  auf,  dass  die  Consonanzen  durch  dieselben 
Zahlenverhältnisse  hervorgebracht  werden,  wie  die  rhythmischen 
Verhältnisse:  die  Quarte  durch  das  epitritische  Verhältniss  3  : 4, 
die  Quinte  durch  das  hemiolische  2:3,  die  Octave  durch  das 
diplasische  1:2,  die  Duodezime  durch  das  triplasische  1  :  3, 
während  der  Xoyog  löog  die  Homophonie  hervorbringt.  Nach 
demselben  Verhältnisse  sind  aber  auch  die  Takte  gegliedert,  die 
meisten  und  die  am  normalsten  gebildeten  Takte  (ol  nXeiffxoi 
xal  evqyvtözaxoi)  im  Xoyog  faog ,  dinXddiog  und  rjfiioXiog, 
einige  wenige  (oXiyoi  xiveg)  aber  auch  im  Xoyog  initgixog  und 
xQinXaöiog!'* 
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Wir  haben  im  zweiten  Theile  dieser  Stelle  das  handschriftliche 
xavavixoC  in  poveixoi  verändert.  Dies  ist  nothwendig.  Dionysius 
bezieht  sich  auf  zwei  verschiedene  Quellen,  die  dasselbe  sagen. 
Die  Einen  sind  die  xavavLxoi,  die  Anderen  können  nicht  wiederum 
xav&vixoi  genannt  sein.  Was  hier  zu  schreiben  sei,  ergiebt  sich, 
wenn  wir  wissen,  dass  unter  den  xavavixoi  die  Anhänger  der 
Pythagoreer  gemeint  sind,  welche  den  Ton  genau  mathematisch 
zu  bestimmen  suchten,  wie  Ptolemäus,  Nikomachus  und  Viele 
aus  der  früheren  Zeit.  Mit  dieser  Schule  leben  die  Anhänger 
des  Aristoxenus,  die  povöixoi ,  in  stetem  Zerwürfniss,  und  über 
ihren  Streit  gab  es  eine  ziemlich  umfangreiche  Litteratur,  wie 
wir  aus  Porphyrius  zu  Ptolemäus  ersehen.  Die  Gewährsmänner 
der  zweiten  Art,  die  in  dem  vorliegenden  Punkte  mit  den  xava- 
vtxoC  übereinstimmten,  sind  eben  die  Anhänger  des  Aristoxenus, 
und  deshalb  haben  wir  das  zweite  xavovvxoC  in  povGixoC  ver- 
ändert: liegt  ja  doch  dem  Dionysius  offenbar  dieselbe  Quelle  zu 
Grunde,  wie  der  oben  angeführten  Stelle  des  Psellus.  Nicht  nur 
in  der  Sache,  sondern  auch  in  den  Worten  die  grösste  Ueber- 
einstimmung*). 

Die  Fassung  des  Dionysius  lässt  nun  über  die  Bedeutung 
des  zweiten  Satzes  bei  Psellus,  dass  zwischen  den  Consonanzen 
der  Musik  und  den  Taktgeschlechtern  eine  Analogie  bestehe, 
keinen  Zweifel  mehr.  Durch  diese  Analogie  mit  der  Harmonik 
suchte  man  gerade  die  Existenz  der  beiden  secundären  Rhythmen- 
geschlechter zu  rechtfertigen: 

1)  die  Homophonie  zweier  Töne,  =1:1,  entspricht  dem 
Xoyog  t0og  ^vtyuxog, 

2)  das  Quartenintervall  (to  dia  rsiSödQcov),  welches  durch 
das  Zahlen verhältniss  3  :  4  bedingt  wird,  entspricht  dem 
Xoyog  iniTQitos, 

3)  das  Quintenintervall  (r6  öia  ntvxt),  2:3,  entspricht 
dem  Xoyog  r^iLoXiog, 

4)  die  Octave  (to  dia  Ttaödiv),  1:2,  dem  Xoyog  di- 
itXdö  to  g, 

5)  die  Duodezime  (to  diä  naöcov  xal  dtä  nivtt\  1  :  3,  dem 
Xoyog  XQLitldoiog. 

*)  Wenn  dies  Julius  Casar  trotz  der  in  den  Fragmenten  der  Rhyth- 
miker von  mir  gegebenen  Auseinandersetzung,  welche  ich  hier  widerhole, 
nicht  einsehen  kann,  so  ist  das  nicht  meine  Schuld. 
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Diese  von  Aristoxenus  aufgestellte  Analogie,  die  für  uns  keine 
andere  Bedeutung  hat,  als  dass  sie  zeigt,  dass  Aristoxenus  den 
Xoyog  inixQixog  und  ömXdöiog  entschieden  anerkennt,  stammt  von 
den  Pythagoreern.  Hieraus  erklärt  sich  der  Umstand,  dass  in 
dieser  Analogie  die  sechste  der  musikalischen  Consonanzen,  die 
Undezime,  xb  ölcc  naömv  xal  diu  xeööaQmv,  3  :  8,  nicht  genannt 
ist  Ihr  •  entspricht  kein  rhythmisches  Verhältniss;  musste  nun 
nicht  gerade,  so  fragen  wir,  auch  die  Berechtigung  des  triplasi- 
schen  und  epitritischen  Geschlechts  problematisch  sein,  da  es 
keinen  der  Undezime  entsprechenden  Xoyog  Qvd-fiLXog  gab? 
Die  Antwort  ist  nein;  wenigstens  nach  der  Theorie  der 
Pythagoreer  konnte  hierdurch  die  Analogie  nicht  gestört  wer- 
den; denn  wir  wissen,  dass  ihre  Schule  die  Undezime  unter 
der  Zahl  der  consonirendeu  Intervalle  nicht  gelten  lassen 
wollte.  So  berichtet  Ptolemaeus  Harmon.  1,  5  p.  9.  Die 
Undezime  in  die  Kategorie  der  Symphonien  aufgenommen  zu 
haben,  darauf  macht  Aristoxenus'  zweite  Harmonik  §  47  An- 
spruch. 

Diese  Stelle,  welche  Porphyrius  aus  der  Abhandlung  des 
jüngeren  Dionysius  neol  otioioxyxav  (vermuthlich  eines  seiner 
24  Bücher  Qv&iitxäiv  vno(ivr)fidxci)v)  als  Ansicht  der  Musiker 
citirt,  scheint  aus  derselben  Quelle  zu  stammen,  woher  auch 
Psellus  seine  rhythmischen  Prolambanomena  geschöpft  hat,  woher 
mittelbar  auch  Aristides  und  das  Fragmentum  Parisinum  ihre 
Nachrichten  über  das  epitritische  Rhythmengeschlecht  überkom- 
men haben,  nämlich  aus  der  Rhythmik  des  Aristoxenus.  Der 
Ausdruck  „fvqwetfratot"  des  Psellus  findet  sith  auch  bei  Diony- 
sius; was  Psellus  mit  „yivsxaC  noxs  jrovg"  ausdrückt,  ist  dasselbe 
wie  das  oXCyoi  öi  xiveg  des  Dionysius.  Psellus  hat  den  Aristo- 
xenus (freilich  unvollständig  genug)  verbotenus  excerpirt;  wie 
Dionysius  von  der  Darstellung  abgewichen,  darüber  steht  uns 
kein  Urtheil  zu.  Auch  Aristides  §  35:  itoogxiftiaöi  ds  xivtg 
xal  tb  iitCxoixov  und  6  de  &  7tobg  tbv  y  yevvä  xbv  inCxgixov 
Xoyov  wird  wenigstens  mittelbar  aus  Aristoxenus  stammeil;  eben 
so  auch  Aristides  §  35:  ändviog  dl  fj  xgijöig  avxov.  Vgl.  Aristox. 
v.  Tarent  übersetzt  u.  erläutert  S.  70. 

Somit  stellt  sich  bezüglich  der  kleinsten  und  der  grössten 
Takte  eines  jeden  Rhythmengeschlechtes  nach  Aristoxenus  Fol- 
gendes heraus: 
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I.  Isorrhythmisches  Geschlecht: 

vereinzelt  eingemischt 

2 -zeitiger  Versfuss 

in  continuirlicher  Rhythuiopoeie 
kleinster  Takt  4- zeitig 

grösster  Takt  16- zeitig,  das  4 fache  des  kleinsten 

X  \J  \J  ±  \J  \J   L  \J  \J  J.  \J  \J  . 

II.  Diplasisches  Rhythmengeschlecht: 

in  continuirlicher  Rhythmopoeie 
kleinster  Takt  3 -zeitig 

grösster  Takt  18 -zeitig,  das  6fache  des  kleinsten 

III.  Hemiolisches  Rhythmengeschlecht: 

in  continuirlicher  Rhythmopoeie 
kleinster  Takt  5- zeitig 
-  -; 

grösster  Takt  25 -zeitig,  das  5 fache  des  kleinsten 

-£u__£w_.£w_-iv_/__'v_/_. 

■ 

IV.  Epitritisches  Rhythmengeschlecht: 

vereinzelt  eingemischt 

kleinster  Takt  7 -zeitig 

grösster  Takt  14 -zeitig,  das  doppelte  Zeitmass  des  kleinsten. 

V.  Triplasisches  Rhythmengeschlecht: 

vereinzelt  eingemischt 
kleinster  Takt 

grösster  Takt?  (vgl.  unten). 

Ueber  die  beiden  Gegensätze  des  Gebrauches  in  continuir- 
licher Rhythmopoeie  und  der  vereinzelten  Einmischung  eines  jcovg 
unter  heterogene  Elemente  wird  weiterhin  das  Nähere  angeben. 

Ueber  das  Verhältniss  der  grössten  Takte  zu  den  kleinsten 
hat  bereits  A.  Boeckh  de  metr.  Pind.  59  das  richtige  gesagt: 
„Minimus  ordo  ex  uno  est  pede.    Duplicantur  deinde  pedes  et 
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triplicantur,  ac  sie  deineeps  in  maiorem  multiplicantur  numerum. 
Et  primum  quidem  in  duplici  numero  ordines  solent  binorum 
esse  pedum  (£),  item  ternorum  (£),  quaternorum  (V)  usque  ad 
senos  ut  tradidit  Aristides  ....  Non  praeterraittam,  unainquam- 
que  pedum  tempore  aequalium  duplicationem  daetylicam  vocatam 
esse,  propterea  quod  alterum  pedem  in  arseos,  alterum  in  theseos 
consideravere  ratione.  Auch  Forkel,  Gesch.  der  Musik  I,  S.  379 
ahnte  das  richtige. 

Zu  einem  durchaus  anderen  Resultate  ist  H.  Feussner  zu 
Aristoxenus  S.  56  gelangt: 

„Man  erweiterte  jedes  Taktgeschlecht,  —  so  sagt  der  Urheber 
dieser  Ansicht  — ,  soweit,  dass  die  kleinste  Taktgrösse  desselben 
in  der  grössten  ebenso  vielmal  enthalten  war,  als  sie  selber  die 
Grundzeit  in  sich  begriff,  oder  mit  anderen  Worten:  man  sah 
die  Dauer  der  kleinsten  Taktgrösse  als  eine  höhere  Einheit  oder 
erweiterte  Stammzeit  an,  woraus  man  nach  der  Verhältnisszahl 
des  Taktgeschlechtes,  also  im  iambischen  Geschlecht  mit  3,  im 
daktylischen  mit  4,  im  paeonischen  mit  5,  die  umfangreichste 
Taktgrösse  ebenso  zusammensetzte,  wie  aus  der  Grundzahl  die 
kleinste.  Hierbei  ging  man  aber  im  iambischen  Taktgeschlechte 
nicht  von  dem  Einzelfusse  (dem  TQforjfiov  fifye&og),  sondern  von 
der  Dipodie  aus  und  legte  deren  6  Stammzeiten  zu  Grunde. 
Im  daktylischen  Geschlechte  ist  der  kleinste  rhythmische 

Fuss  (tsTQccörjfiog)  der  TVTakt  ( j  j  J  J );  der  grösste  (axxaidsxd- 
örjiiog)  der  £  Takt  in  folgenden  Formen:  eine  ganze  Note,  oder 
2  Halbe,  oder  4  Viertel,  oder  8  Achtel,  oder  16  Sechszehntel, 
oder  4  Viertel  mit  Auflösung  des  zweiten  und  vierten  in  je 
2  Achtel  oder  in  je  eine  Achteltriole,  oder  8  Achtel  mit  Auf- 
lösung des  dritten,  vierten,  siebenten  und  achten  in  2  Sechs- 
zehntel, oder  endlich  die  Taktform  |  jt  £  J#  .  Im  paeoni- 
schen Taktgeschlechte  ist  der  kleinste   rhythmische  Fuss 

(n£Vtd6rj(iog)  der  ^-Takt  ( J  J  j  j  J ) ,  der  grösste  (itevtexai- 
£Lxoeä(fr](iog)  der  J-Takt  (soll  vermuthlich  heissen  der  |-Takt) 
in  folgenden  Formen:  2  Halbe  und  1  Viertel,  oder  5  Viertel, 
oder  25  Sechszehntel  zu  5  Sechszehntel -Quintolen  vereinigt.  Im 
iambischen  Taktgeschlechte  ist  der  kleinste  Fuss  (tQtfSrifxog) 
ein  ^-Takt,  den  erweiterten  Füssen  aber  liegt  die  iambische  oder 
trochaeische  Dipodie  als  ^-Takt  zu  Grunde,  der  grösste  (oxro- 
xcciöexccOtjpog)  ist  hiernach  ein  -J-Takt  in  folgenden  Formen: 
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m '  0» 

J  /  J 


3  3  »  S  3  3 


Doch  sind  diese  Taktformen  der  drei  Geschlechter  nicht  die  ein- 
zigen, vielmehr  hatte  in  der  wirklichen  Praxis  der  alte  Tonsetzer 
so  ziemlich  dieselbe  Freiheit,  welche  dem  neueren  in  dieser  Be- 
ziehung vergönnt  ist." 

Was  Feussner  als  den  novg  oxtaxaidexdörjiiog  iv  Xoycj 
diitlaöfa  hinstellt,  dafür  giebt  er  als  metrische  Form  den  Di- 
iambus  oder  Ditrochaeus  an.  Unmöglich  kann  man  damit  ein- 
verstanden zu  sein.  Denn  jener  novg  oxroxaiSexdotj^iog  der  Alten, 
das  piyHStov  niysfrog  des  Xoyog  8inXa6iogy  ist  wie  bei  Aristides 
und  im  Fragmentum  Parisinum  ausdrücklich  überliefert  wird,  das 
Sechsfache  des  iXd%i6vov  piytftog  desselben  Xoyog  dinXdöiog 

iXd%ioxog  novg  %6r\pog 

Heytözog  novg  lScrjfiog        _u,  _w,  _u, 

Der  Ditrochaeus  ist  ein 

novg  s^dörifiog  _u, 

doppelt  so  gross  als  der  novg  tQ^ßtj^og,  dreimal  so  klein  als  der 
novg  oxtaxaidexdöritiog,  mit  welchem  ihn  Feussner's  Auffassung 
identificirt. 

Die  Interpretation,  welche  der  durch  Wortkritik  um  Aristoxenus 
wohlverdiente  Heinrich  Feussner  von  der  Aristoxenischen  Takt- 
scala  aufgestellt  hat,  ist  gänzlich  verfehlt,  was  um  so  auffallender 
ist,  als  nicht  bloss  Boeckh,  sondern  auch  Forkel  bereits  eine  An- 
deutung des  Richtigen  gegeben  hatten  (vgl.  S.  153). 

Feussner  ist  des  guten  Glaubens,  dass  die  Art  und  Weise, 
wie  er  den  18 -zeitigen  Takt  des  Aristoxenus  ausdrücke,  18  Sechs- 
zehntelnoten d.  i.  16  Chronoi  protoi  enthalte.  JDieses  ist  nicht 
der  Fall,  denn  je  drei  einer  Achtelnote  gleichgestellte  Sechs- 
zehntelnoten sind,  wie  Feussner  ausdrücklich  angiebt,  Triolennoten : 
die  Sechszehntelnoten  der  untersten  Reihe  bei  Feussner  sind 
nicht  sechszehn  Chronoi  protoi,  sondern  haben  das  Megethos 
von  zwölf  Chronoi  protoi.    Feussner  hätte  schreiben  müssen: 
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J 


J 


J 
J 


'    '  J 

i  J?3  .^5  J55 


3  3 

oder 


J. 


J. 


4. 


ZZmIZZ  ^Z^m>  ^™  *f 

J73     J73  JTj  jjj  j73 


Statt  dessen  giebt  Feussner  das  oben  S.  154  niitgetheilte 
Taktschema,  welches  keinen  itovg  oxrcDxaiöexdo'rjfiog,  sondern 
einen  novg  ijjatfifftog,  keinen  novg  iv  Xoya  dmXaGCfp,  sondern 
einen  itovg  iv  Xoyfp  darstellt,  also  absolut  nichts  von  dem, 
was  Aristoxenus  unter  dem  „itovg  oxTOxaidexdörjtiog  iv  Xoya 
dutXa6(<p"  verstanden  wissen  will. 

§29. 

Aristoxenus  über  die  Takte  der  continuir liehen  Rhythmopoeie*). 

§  30.  Tav  de  nodtiv  twv  xal  avv£%V  (v&noxotücv  ini- 
dexopeveov  xqCcl  yevr)  iöxC'  t6  te  daxTvXixbv  xal  t6  lapßixbv 
xal  to  xamvixov.  JaxTvXixbv  ftev  ovv  iöti  to  iv  i'öm  Xoyca, 
iafißixov  de  to  iv  reo  diitXaöiip,  itatmvixbv  de  to  iv  tS 
rftLioXia. 

„Für  die  Takte,  welche  eine  continuirliche  Rhythmopoeie  ver- 
statten, giebt  es  drei  Taktarten,  die  daktylische,  die  iambische 
und  die  paeonische  Taktart: 

die  daktylische  in  geradem  Taktverhältnisse,  gerader 

Logos  isos,  Verhältniss  des  Gleichen; 
die  iambische  in  dem  ungeraden  Verhältnisse  1:2/  un- 
gerader Logos  diplasios,  Verhältniss  des  Doppelten; 
die  paeonische  in  dem  ungeraden  Taktverhältnisse  2  :  3, 
ungerader  Logos  hemiolios,  Verhältniss  des  Andert- 
halbfachen." 


*)  Aristox.  v.  Tarent  übersetzt  mul  erläutert  S.  35. 
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Was  bedeutet  avv£%VS  Qv&nonoua  oder,  wie  Marius  Victo- 
rmus p.  2485  übersetzt,  „continua  rhythmopoeia"? 

Hephaestion  gebraucht  das  Wort  öwex^g  von  der  continuir- 
lichen oder  wenigstens  mehrmaligen  Folge  desselben  Versfusses 
innerhalb  eines  Verses.  Es  wenden  nach  ihm  z.  B.  die  Komiker 
im  iambischen  Trimeter  den  Anapaest  qvvex&S  an,  wie 

Vesp.  979  xaxdßct,  xara'ßa,  xaza'ß«,  xoic^o,  xataß  ri<50fuxi 
(fünf  Anapaeste  hintereinander), 

Av.  108  noSand)  to  ysvog  <$',  ofrev  at  tQi/^eig  at  xaXai 
(drei  Anapaeste  hintereinander). 

Hephaestion  c.  5  sagt:  xovxov  (xov  dvdjtaiöxov)  de  de'xexai 

to  tapßixov  itaQU  xotg  xapixotg  6vve%<og,  thxqcc  da  xotg  la^ßo- 

Tcoiolg  xal  totg  xoayixolg  ßjtavicoxegov.    Derselbe  sagt  von  dem 

im  trochaeischen  Tetrametron  vorkommenden  Daktylus:  xa  da 

daxxvXa  reo  xaxä  rag  negixxdg  e^ninxovxi  x°>Q<*S  rjxtöxa  ol  lapßo- 

itoiol   i%Q'f\6avxo  noiqxai,  exaviag  Öl  xal  oi  xgayixot,   ot  da 

xofiLXol  övvex<ogy  aönag  xal  ev  xa  ta^ißixa  t«  enl  xijg  aQxiov 

ävanaCöxco.    Sodann  gebraucht  Hephaestion  das  Wort  Gvvexrfg 

von  der  continuirlichen  Folge  ein  und  desselben  Kolons  oder 

Metrons,  z.  B.  des  dvaTtaiQxixov  naQoipiaxov  c.  8  „Koaxivog  de 

av  'Odvaöavtft,  6vva%al  avxa  ixgyöaxo 

2tydv  vvv  anag  £%b  ciydv 
%ai  ndvtct  Xöyov  xd%u  jr«t5öft,u 

Ferner  c.  9  von  den  ^ootajtßtxa  xexqdyLexQa  a  xal  avvexeöxeQa 
acxLV  oia  xavxX  xa  £aii(povg 

Jsvrt  vvv  ußqul  XctQizsg  |  %aXXi%ot^oi  n  Motaat. 

Auch  von  dem  paeonischen  Verse 

&v(ieXf>iav  iftt  {id*a()  \  (ptXocpQOvmg  slg  fyiv 

sagt  Hephaestion  c.  13  „©  dt}  e<pa(iev  xgoiup  övvexng  xaxQrjö&ccc 
avxovg  inl  xov  xexgafiexQov,  (Stixe  xolg  xqksI  naimtii  xotg  TtQcSxoig 
eitdyeiv  xorjxixov". 

Hiernach  bedeutet  „nodeg,  welche  die  6vvax^  Qv^o7toua  * 
annehmen"  soviel  wie  „itodeg,  welche  mehrmals  oder  continuir- 
lieh  wiederholt  werden  können."  Dieser  Ausdruck  des  Aristoxenus 
schliesst  in  sich,  dass  es  ausser  den  in  diesem  Zusammenhange 
genannten  itodeg  und  Taktarten  auch  noch  andere  itodeg  giebt 
(öitdvioi  itodeg),  welche  eine  övvexfj  gv&iioitouav  nicht  an- 
nehmen, —  welche  nicht  mehrmal  hintereinander  wiederholt, 
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sondern  nur  isolirt  gebraucht  werden  können,  nur  so,  dass  ihre 
Continuität  von  anderen  nodeg  unterbrochen  wird.*) 

Hephaestion  sagt  also  z.  B.  vom  ävaitaMStog,  er  wird  o~ws%G>g 
gebraucht,  wenn  zwei  oder  mehrere  Anapaeste  auf  einander  folgen; 
er  wird  ov  6we%G}g  gebraucht,  wenn  zwei  in  einem  Verse  vor- 
kommende Anapaeste  durch  einen  Iambus  von  einander  ge- 
trennt sind. 

In  demselben  Sinne  wie  bei  Hephaestion  werden  wir  auch 
bei  Aristoxenus  6WB%^g  und  6wa%mg  zu  verstehen  haben.  Der- 
selbe diplasische  oder  derselbe  isorrhythmische  oder  derselbe 
hemiolische  Takt  kann  mehrmals  hinter  einander  wiederholt 
werden,  der  triplasische  itovg  und  der  epitritische  itovg  kann 
nicht  unmittelbar  hinter  einander  wiederholt  werden:  zwischen 
zwei  triplasischen  und  zwischen  zwei  epitritischen  nodsg  muss 
immer  ein  anderer  itovg  in  der  Mitte  stehen. 

§  30. 

Taktmegethe  der  continuirlichen  Rhythmopoeie  nach 

Aristoxenus. 

Dass  die  unzusammengesetzten  Takte  (die  Versfüsse)  jedesmal 
in  zwei  rhythmische  Abschnitte  zerlegt  werden,  ist  durchaus  natür- 
lich: der  eine  ist  der  starke,  der  andere  ist  der  schwache  Takttheil. 

Bei  der  Diairesis  podike  der  zusammengesetzten  Takte  in 
ebenfalls  je  zwei  Abschnitten  ist  die  Sachlage  etwas  anders.  Es 
handelt  sich  hier  darum,  auf  welche  Weise  ist  ein  grösseres 
rhythmisches  Ganze  am  leichtesten  als  Einheit  zu  überschauen? 
Dadurch  dass  wir  das  rhythmische  Ganze  in  zwei  Theile  zer- 
legen.   Die  beiden  Theile  sind  entweder  von  gleicher  Grösse 

—  |  —  Gruppe  gerader  Theilung  (daktylisch) 
oder  sind  ungleich,  aber  in  dieser  Ungleichheit  für  unsere  Aisthesis 

leicht  als  Ganze  zu  fassen 

_  |  —  dreitheilig-ungerade  Gruppe  (iambisch) 

 |  fünftheilig-ungerade  Gruppe  (paeonisch). 

.  Von  den  kleinen  Linien  des  vorstehenden  Schemas  denken  wir 
uns  eine  jede  entweder  als  einen  Chronos  protos  (dann  ergeben 
sich  einfache  Takte  oder  Versfüsse)  oder  je  als  Multiplum  von 
Chronoi  protoi  (dann  ergeben  sich  zusammengesetzte  Takte). 

Wir  haben  noch  einmal  daran  zu  erinnern,  dass  die  Takte, 
welche  in  dem  Folgenden  von  Aristoxenus  als  nicht  errhythmisch, 

*)  Aristoxenus  übersetzt  und  erläutert  S.  35.  $6. 
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als  arrhythmisch  bezeichnet  werden,  keineswegs  schlechthin  aus. 
der  griechischen  Rhythmopoeie  ausgeschlossen,  sondern  nur  aus 
der  continuirlichen  Rhythmopoeie  ausgeschlossen  werden  sollen; 
als  Bestandteile  einer  nicht  continuirlichen  Rhythmopoeie,  als 
itodeg  6%dvioi  sind  sie  zulässig. 

§  31.  TcSv  de  itodcHv  iXd%iGzoi  piv  eiciv  ov  iv  za>  zgi- 
6t}  pa  peyi&ei.  zb  yag  dC(Si]pov  piye&og  navzeXäg  av  e%oi  itvxvijv 
zrjv  itodixrjv  örjpaöi'av.  VCvovzai  de  iapßixol  tc5  yivei  ovzoi  o[ 
iv  zgiGripa  peyi&ei'  iv  yag  zotg  rgialv  6  zov  diiiXaciov  povog 
eözat  Xoyog. 

§  32.  ^Jevxegoi  d'  eiölv  ol  iv  za  zezgaörjpa  psyi&st' 
eiöl  äf  ovioi  daxzvXixol  zg>  yivef  iv  yag  rolg  zirga6i  dvo 
Xapßdvovzai  Xoyoi,  o  re  rov  i'öov  xal  o  rov  zginXaOi'ov'  av  b 
luv  rov  zginXaöCov  ovx  eggv&pog  iöziv,  b  de  zov  taov  etg  zb 
daxzvXixbv  itbtzet,  yivog. 

§  33.  Tgkot  de  elöi  xaza  zb  p4yefrog  ov  iv  %evzaGy\p(p 
pey49et'  iv  yag  zotg  nivze  dvo  Xapßdvovzai  Xoyoi,  o  ze  zov 
zezganXaöCov  xal  6  zov  rjpioMov"  av  6  pev  zov  zezgaicXaGiov  ovx 
eggvfrpog  iöziv,  6  de  zov  r\pioXCov  zb  naicovixbv  noiiqöei  yivog. 

§  34.  Tizagzoi  de  eiöiv  ot  (iv)  i^aörjpa  pey4%ei'  iöri 
de  zo  p4ye9og  zovzo  dvo  yevc5v  xoivov,  zov  ze  iapßixov  xal  zov 
daxzvXixov,  iv  yag  zotg  ?|  zgitiov  Xapßavop4vav  Xoyov,  zov  ze 
i0ov  xal  zov  dmXaöiov  xal  zov  nevzanXaöiov ,  6  ptv  zeXevzatog 
gq&elg  ovx  eggv&pog  iözi,  zcSv  de  Xontmv  6  pev  zov  löov  Xoyog 
elg  zb  daxzvXixbv  yivog  ipneöetzai,  b  de  zov  diitXaöCov  etg  zb 
Iapßixov. 

§  35.  Tb  de  b7tzdörjpov  piy  e&og  ovx  £%ei  diaCgeöiv  itodi- 
xrjv  zgiav  yag  Xapßavopivav  Xoyov  iv  zotg  inza  ovdeig  iöziv 
eggvd-pog'  cov  elg  piv  iöziv  b  zov  inizgizov,  devzegog  de  b  zmv 
itevze  itgbg  za  dvo,  zgCzog  de  b  zov  elanXaöCov. 

1)  3-zeitiger  Takt. 

§  31.  Von  den  Takten  (der  continuirlichen  Rhythmopoeie) 
sind  die  kleinsten  diejenigen,  welche  ein  3-zeitiges  Megethos  haben. 
Denn  (in  continuirlicher  Rhythmopoeie)  würde  das  2- zeitige  Mege- 
thos allzuhäufige  Taktschläge  erhalten  müssen  (jeder  Takt  hat  ja 
mindestens  zwei  Chronoi  podikoi,  also  müsste  in  dem  2-zeitigen 
Takte  ein  jeder  Chronos  protos  als  Chronos  podikos  markirt  werden). 
Der  Taktart  nach  werden  die  3 -zeitigen  Takte  iambische  sein; 
denn  bei  drei  wird  nur  das  Verhältniss  1  :  2  stattfinden  können. 
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2)  4-zeitiger  Takt. 

§  32.  An  zweiter  Stelle  stehen  die  Takte  von  4- zeitigem 
Umfange.  Der  Taktart  nach  sind  dieselben  gerade  (daktylische). 
Denn  bei  vier  lassen  sich  zwei  Verhältiiisse  annehmen,  2  :  2  und 
1:3,  von  denen  das  letztere  (für  continuirliche  Rhythmopoeie) 
nicht  errhythmisch  ist,  das  erstere  (daktylische)  unter  die  gerade 
Taktart  fallt. 

3)  5-zeitiger  Takt. 

§  33.  An  dritter  Stelle  stehen  die  Takte  von  5 -zeitigem 
Umfange.  Denn  bei  fünf  lassen  sich  zwei  Verhältnisse  annehmen, 
das  tetraplasische  (1  :  4)  und  das  hemiolische  (2 :  3).  Von  ihnen 
ist  das  tetraplasische  kein  errhythmisches,  das  hemiolische  wird 
5 -theilig- ungerade  (paeonische)  Takte  bilden. 

4)  6-zeitiger  Takt. 

§  34.  An  vierter  Stelle  stehen  die  Takte  von  G -zeitigem 
Umfange.  Es  ist  dies  Megethos  zwei  Taktarten  gemeinsam,  der 
geraden  (daktylischen)  und  der  3 -theilig- ungeraden  (iambischen). 
Denn  von  den  drei  Verhältnissen,  welche  bei  sechs  möglich 
sind,  nämlich  3:3  (isorrhythmisch),  2:4  (*=  1:2)  diplasisch 
und  1:5  (pentaplasisch)  ist  das  letztgenannte  kein  errhythmisches, 
von  den  beiden  anderen  aber  wird  das  isorrhythmische  dem  dakty- 
lischen, das  diplasische  dem  iambischen  Rhyth mengeschlechte 
zufallen. 

§  35.  Das  7 -zeitige  Megethos  hat  keine  (in  der  continuir- 
lichen  Rhythmopoeie)  zulässige  Takt-Diairesis.  Denn  von  den 
drei  Verhältnissen,  welche  sich  bei  sieben  annehmen  lassen,  ist 
keines  errhythmisch,  das  eine  von  3  :  4  (das  epitritische),  das 
zweite  von  2:5,  das  dritte  (das  hexaplasische)  von  1  :  6. 

6)  8-zeitiger  Takt. 

§  36.  ,"£l6t£  %i\uit%oi  av  strjöav  ot  iv  oxraö'qficj  (isyid-ei. 
üäovzai  d'  ovtOL  öccxtvXlxoI  rc5  ysvsi,  iitEidrjit£Q  ..." 

§  36.  An  fünfter  Stelle  werden  die  Takte  von  8  -  zeitigem 
Umfange  stehen.  Der  Taktart  nach  werden  dieselben  gerade 
(daktylische)  sein,  da  ja  von  den  bei  acht  sich  ergebenden  Ver- 
hältnissen nur  das  Verhältniss  4  : 4  ein  errhythmisches,  nämlich 
das  des  geraden  Rhythmus  ist.  Denn  ausser  4  : 4  sind  alle 
anderen  [1:7,  2:6,  3  :  5]  nicht,  errhythmisch. 

„Das  öxTaörjuov  iisys&os  ist  mithin  ein  daktylischer  Rhyth- 
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mus". . .  Hiermit  bricht  die  Scala  des  Aristoxenus  ab*),  ohne  dass  uns 
eine  Begründung  für  diesen  Satz  gegeben  wäre.  Aber  die  bisherigen 
Deductionen  des  Aristoxenus  setzen  uns  in  den  Stand,  nicht  bloss 
die  Begründung  dieses  Satzes  zu  geben,  sondern  auch  von  allen 
übrigen  (leyifrri  bis  zum  navrexaisixoodöYj^iov  zu  bestimmen,  ob 
sie  unrhythmisch  oder  rhythmisch  sind  und  welchem  Rhythmen- 
geschlechte  sie  im  letzteren  Falle  angehören.  Die  Methode,  die 
wir  zu  befolgen  haben,  lässt  sich  in  zwei  Sätze  zusammenfassen: 

1)  Wir  müssen  jedes  peys&os  in  alle  nur  möglichen  Ab- 
schnitte zerlegen,  aber  so,  dass  wir,  wie  es  bisher  Ari- 
stoxenus gethan,  die  ganze  Gruppe  jedesmal  nur  in  zwei 
Theile  zerfallen,  die  zusammen  die  ganze  Anzahl  der 
Chronoi  protoi  umfassen. 

2)  Von  den  Verhältnissen,  die  sich  durch  diese  Zerlegung  er- 
geben, sind  nach  Aristoxenus  alle  diejenigen  rhythmisch, 
die  sich  auf  das  Verhältniss  der  drei  Rhythmen  geschlechter 
1:1,  1:2,  2:3  zurückführen  lassen;  alle  anderen  da- 
gegen sind  (für  die  övvexVS  Qv&poitoua')  unrhythmisch,  ver- 
statten wie  das  £^rao*i^ftov  tteyefrog  keine  diai'QeGig  nodixrj. 

6)  9-zeitiger  Takt. 

§  37.  An  der  sechsten  Stelle  stehen  die  Takte  von  9 -zei- 
tigem Megethos.  Bei  der  Zahl  neun  ergeben  sich  die  Verhält- 
nisse 1:8,  2:7,  3:6,  4:5.  Von  diesen  sind  das  erste,  zweite 
und  vierte  nicht  errhythmisch ,  wohl  aber  das  dritte  3:6,  näm- 
lich ein  diplasisches.  Der  9 -zeitige  Takt  wird  also  ein  3-theilig- 
ungerader  (iambi scher)  sein. 

7)  10-zeitiger  Takt. 

§  38.  An  siebenter  Stelle  stehen  die  Takte  von  10 -zeitigem 
Megethos.  Dasselbe  wird  zwei  Taktarten,  der  hemiolischen 
(5- theilig- ungeraden)  und  der  geraden  (daktylischen)  gemeinsam 
sein.    Denn  von  den  Verhältnissen,  welche  sich  bei  10  ergeben, 

*)  Bereits  G.  Heimann  vermuthete,  dass  hier  ein  sehr  wichtiger  Theii 
der  Aristoxeneischen  Rhythmik  verloren  gegangen  sei,  und  Böckh  ruft  aus: 
quae  utinam  ne  infelici  periissent  casu!  Allein  wir  haben  diesen  Verlust  nicht 
allzusehr  zu  bedauern:  das  Erhaltene  giebt  die  sicheren  Normen  an  die 
Hand,  mit  denen  wir  die  übrigen  (itye&r]  restituiren  und  die  abgebrochene 
Reihe  bis  zu  dem  Endpuncte  fortführen  können,  der  uns  aus  Aristides,  Mar- 
cianus  Capella,  Fragm.  Parisin.  und  Psellns  bekannt  ist.  Ein  Fehltritt  ist 
hier  geradezu  unmöglich,  weil  uns  der  Gang,  den  wir  zu  nehmen  haben, 
genau  vorgezeichnet  ist. 

K.  Wkstfua.Ii  ,  Theorie  der  griecli.  Rhythmik.  11 
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sind  1  :  9,  2  :  8,  3  :  7  nicht  errhythmisch,  dagegen  wird  4  :  6 
(hemiolisch)  der  paeonischen,  5  :  5  (isorrhythmisch)  der  dakty- 
lischen Taktart  angehören. 

§  39.  Das  1 1  -  zeitige  Megethos  hat  keine  errhythmische 
Diairesis.  Denn  von  den  Verhältnissen,  welche  sich  bei  11  er- 
geben, nämlich  1  :  10,  2:9,  3:8,  4:7,  5:6,  ist  keines  ein 
errhythmisches. 

8)  12-zeitiger  Takt. 

§  40.  An  achter  Stelle  stehen  daher  die  Takte  von  12 -zei- 
tigem Megethos.  Bei  der  Zahl  zwölf  werden  sich  ergeben  die 
Verhältnisse  1:11,  2  :  10,  3:9,  4:8  (diplasisch),  5:7,  6:6 
(isorrhythmisch).  Von  diesen  gehört  das  diplasische  4 :  8  der 
iambischen  (3- theilig- ungeraden),  das  isorrhythmische  6:6  der 
daktylischen  (geraden)  Taktart  an. 

§  41.  Das  13 -zeitige  Megethos  kann  keinen  Takt  (der  con- 
tinuirlichen  Rhythmopoeie)  bilden,  denn  von  den  bei  der  Zahl  13 
möglichen  Verhältnissen  1  :  12,  2  :  11,  3  :  10,  4  :  9,  5  :  8,  6  :  7 
ist  keines  ein  errhythmisches. 

§  42.    Das  14 -zeitige  Megethos  bildet  keinen  (für  die  con- 

tinuirliche  Rhythmopoeie)  brauchbaren  Takt,  denn  von  den  für 

die  Zahl  14  sich  ergebenden  Verhältnissen  1  :  13,  2  :  12,  3:11, 

4  :  10,  5:9,  6:8,  7:7  bildet  zwar  das  letztere  7:7  ein 

errhythmisches,  nämlich  ein  daktylisches,  aber  die  7 -zeitigen 

Megethe,  welche  die  Bestandteile  eines  solchen  14 -zeitigen 

daktylischen  Taktes  bilden  würden,  sind  für  die  continuirliche 

Rhythmopoeie  nicht  errhythmisch. 

Bei  der  Gliederung  6  :  8  bildet  das  14- zeitige  Megethos  den  grösaten 
epitritischen  Takt,  welcher  zwar  nicht  in  continuirlicher  Rhythmopoeie, 
aber  isolirt  unter  anderen  Takten  vorkommt. 

9)  15-zeitiger  Takt. 

§  43.  An  neunter  Stelle  stehen  die  Takte  von  15- zeitigem 
Megethos.  Bei  der  Zahl  15  lassen  sich  folgende  Verhältnisse 
nehmen:  1  :  14,  2  :  13,  3  :  12,  4:11,  5 :  10  (diplasisch),  6  :  9 
(hemiolisch).  Ausser  den  beiden  letzten  sind  die  Verhältnisse 
unrhythmisch.  Das  15- zeitige  Megethos  wird  also  zwei  Takt- 
arten gemeinsam  sein,  der  iambischen  (3-theilig-ungeraden)  und 
der  paeonischen  (5 -theilig- ungeraden). 

10)  16-zeitiger  Takt. 

§  44.  An  zehnter  Stelle  stehen  die  Takte  von  16 -zeitigem 
Megethos.    Bei  16  sind  alle  übrigen  Verhältnisse,  nämlich  1  :  15, 
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2  :  14,  3  :  13,  4  :  12,  5  :  11,  6  :  10,  7  :  9  nicht  errhythmisch,  wohl 
aber  8  :  8,  nämlich  ein  isorrhythmisches.  Der  16 -zeitige  Takt 
wird  also  der  geraden  (daktylischen)  Taktart  angehören.  Es  ist 
aber  das  grösste  Megethos  dieser  Taktart,  da  wir  nicht  im 
Stande  sind,  in  diesem  Rhythmengeschlechte  grössere  Megethe 
als  das  16  -  zeitige  noch  als  Takte  zu  empfinden  (nach  Aristides 
p.  35  Meib.). 

§  45.    Das  17-zeitige  Megethos  hat  keine  errhythmische 
Diairesis,  denn  von  allen  Verhältnissen,  welche  für  die  Zahl  17 
■    existiren,  nämlich  1  :  16,  2  :  15,  3  :  14,  4  :  13,  5  :  12,  6  :  11, 

7  :  10,  8:9,  ist  keines  ein  errhythmisches. 

11)  18-zeitiger  Takt, 

§  46.  An  eilfter  Stelle  stehen  die  Takte  von  18  -  zeitigem 
Megethos.  Bei  18  sind  die  Verhältnisse  1  :  17,  2:16,  3:15, 
4  :  14,  5  :  13,  6  :  12  (diplasisch),  7:11,  8  :  10,  9:9  (isorrhyth- 
misch)  möglich.  Das  isorrhythmische  9  :  9  würde  einen  geraden 
Takt  ergeben,  doch  würde  dieser  das  grösste  Megethos  der  ge- 
raden Taktart  (das  16 -zeitige),  welches  durch  die  Fähigkeit 
unseres  Auffassungsvermögens  gegeben  ist  (§  44),  überschreiten 
und  kann  daher  der  18 -zeitige  gerade  Takt  nicht  vorkommen. 
Bei  dem  diplasischen  Verhältnisse  6  :  12  ist  das  18-zeitige  Mege- 
thos ein  3 -theilig- ungerader  (iambischer)  Takt,  und  zwar  ist  er 
der  grösste  dieser  Taktart,  weil  unser  Empfindungsvermögen 
nur  bis  zu  diesem  18- zeitigen  Megethos  einen  Takt  des  dipla- 
sischen Megethos  vernimmt.    (Nach  Aristides  p.  35  Meib.) 

§  47.  Das  19- zeitige  Megethos  hat  bei  den  sich  hier 
ergebenden  Verhältnissen  1  :  18,  2  :  17,  3  :  16,  4  :  15,  5:  14, 
6:13,  7:12,  8:11,  9:10  keine  einzige  errhythmische  Diairesis. 

12)  20-zeitiger  Takt. 

§  48.  An  die  zwölfte  Stelle  wird  daher  das  20 -zeitige 
Megethos  zu  stellen  sein.  Unter  allen  sich  hier  ergebenden 
Verhältnissen  1  :  19,  2  :  18,  3  :  17,  4  :  16,  5  :  15,  6  :  14,  7  :  13, 

8  :  12  (hemiolisch),  9  :  11,  10  :  10  (isorrhythmisch)  ist  bloss 
das  hemiolische  8  :  12  ein  (für  die  continuirliche  Rhythmopoeie) 
brauchbares,  da  ja  da*s  isorrhythmische  10  :  10  als  Taktmege- 
thos  den  grössten  daktylischen  Takt  überschreiten  würde  (ver- 
gleiche §  44). 

§  49.  Das  21-zeitige  Megethos  lässt  die  Verhältnisse  1  :  20, 

2  :  19,  3  :  18,  4  :  17,  5  :  16,  6  :  15,  7  :  14  (diplasisch),  8  :  13, 

ll* 
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9  :  12,  10:  11  zu,  aber  bei  dem  diplasischen  Verhältnisse  7  :  14 
überschreitet  das  Megethos  den  grössten  Takt  des  3-theilig- 
ungeraden  (iambischen)  Rhythmengeschlechtes,  also  ist  es  schon 
aus  diesem  Grunde  als  Takt  unbrauchbar. 

§  50.  Das  22- zeitige  Megethos  würde  zwar  ein  isorrhyth- 
misches  Verhältniss  11  :  11  zulassen,  aber  es  überschreitet  die 
dem  grössten  geraden  Takte  gestattete  Grenze  und  ist  schon 
deshalb  für  die  Rhythmopoeie  unbrauchbar. 

§  51.  Das  23 -zeitige  Megethos  ergiebt  nur  arrhyth mische 
Verhältnisse. 

§  52.  Das  24 -zeitige  Megethos  ergiebt  zwar  das  diplasische 
Verhältniss  8  :  16  und  das  isorrhythmische  Verhältniss  12  :  12, 
doch  würden  beide  Taktmegethe  dieser  Art  den  grössten  Umfang 
der  iambischen  und  der  daktylischen  Taktart  überschreiten. 

13)  25-zeitiger  Takt. 
§  53.  An  dreizehnter  und  letzter  Stelle  stehen  daher  die 
Takte  des  25 -zeitigen  Megethos,  denn  bei  der  Zahl  25  ergiebt 
sich  das  hemiolische  Verhältniss  10 :  15.  Die  Takte  dieses  Mege- 
thos sind  die  grössten  der  paeonischen  Taktart:  nur  bis  zum 
25  -  zeitigen  Takte  kann  unsere  Aisthesis  den  hemiolischen 
Rhythmus  erfassen.    (Nach  Aristid.  a.  a.  0.) 


Julius  Caesar*)  resumirt:  „Ausgeschlossen  sind  also  von  der 
Verbindung  zu  rhythmischen  Füssen  oder  aus  gleichen  Füssen 
bestehenden  Kola  die  Megethe  von  (7),  11,  13,  17,  19,  21,  22, 
23,  24,  sowie  von  mehr  als  25  Chronoi  protoi. 

„Ferner  ergiebt  sich,  dass  jede  Dipodie  und  Tetrapodie  dem 
daktylischen,  jede  Tripodie  und  Hexapodie  dem  iambischen,  jede 
Pentapodie  dem  hemiolischen  oder  paeonischen  Geschlechte  zu- 
fallt, sowie  dass  Daktylen  und  Anapaesten  höchstens  bis  zu  fünf, 
Trochaeen  und  Iamben  höchstens  bis  zu  sechs,  Paeonen  und 
Bacchien  höchstens  bis  zu  fünf  Versfüssen  (mit  Ausschluss  der 
vier  Versfüsse)  in  einem  Kolon  verbunden  werden  können. 

„Es  bleiben  nun  aber  die  Fragen  übrig,  ob  alle  innerhalb 
der  gegebenen  Grenzen  liegenden  Verbindungen  auch  wirklich 
zulässig  waren,  und  nicht  vielleicht  noch  andere  Beschränkungen 
des  Gebrauchs  innerhalb  jener  Möglichkeiten  eintreten,  —  und 


*)  Die  Grundzüge  der  griech.  Rhythmik  nach  Aristides  S.  121. 
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ob  die  Grenzen  der  Ausdehnung  der  Geschlechter  durch  ein 
Princip  bestimmt  waren,  und  durch  welches  etwa.  Auf  die  erste 
Frage  finden  wir  in  unseren  rhythmischen  Quellen  keine  directe 
Antwort.  Die  andere  beantworten  sie  unbestimmt  dahin,  dass 
grössere  Zahlen  nicht  als  rhythmische  Einheiten  aufgefasst 
werden  können.  .  .  .*)  Nach  Rossbach's  griech.  Rhythmik  sind 
nun  aber  innerhalb  jener  Grenzen  alle  Grössen  zulässig,  welche 
das  Verhältniss  der  Rhythmengeschlechter  beobachten.  Sollte  nun 
aber  nicht  auch  die  Wiederholung  desselben  Grundfusses  an  eine 
in  seiner  eigenen  Natur  liegende  Grenze  gebunden  sein?  Nach 
Analogie  des  obigen  bietet  sich  mit  Wahrscheinlichkeit  das  Ge- 
setz dar,  dass  nur  so  viel  gleiche  Füsse  zu  einem  Kolon  ver- 
bunden werden,  als  Chronoi  protoi  den  Versfuss  ausmachen,  also 
vier  Daktylen,  fünf  Paeonen  und  drei  iambische  Dipodien.  Aus- 
geschlossen würde  hierdurch  die  Fortsetzung  der  Daktylen  und 
Iamben  bis  zur  Pentapodie,  welche  nach  dem  obigen  Gesetz, 
wenn  es  keine  weiteren  Einschränkungen  erlitte,  statthaft  wäre  .  . 
Die  Behauptung  in  Rossbach's  griech.  Rhythmik  §  84,  dass  ein 
Fehltritt  in  der  Wiederherstellung  der  Aristoxenischen  Scala  der 
rhythmischen  Megethe  geradezu  unmöglich  sei,  ist  zu  kühn,  da 
Ausnahmen  von  der  durch  die  Anfangs-  und  Endpuncte  der 
Reihenbildung  und  durch  die  ausgesprochenen  Principien  be- 
dingten Regel  immer  noch  denkbar  sind,  deren  Angabe  ihre 
Stelle  in  der  leider  abgebrochenen  Aufzählung  der  einzelnen 
Megethe  bei  Aristoxenus  gehabt  haben  wird.  Man  wende  nicht 
ein,  dass  metrische  Pentapodien  sowohl  aus  Daktylen  wie  aus 
Iamben  häufig  vorkommen.  Es  ist  eben  die  Frage,  ob  diese 
dem  Rhythmus  nach  als  Einzelreihen  anzusehen  sind,  oder  als 
eine  solche  Verbindung  der  Tripodie  und  Dipodie,  dass  auch  jene 
ihre  Dreigliederung  bewahrt." 

Mit  einem  Worte,  Caesar  nimmt  keinen  Anstand,  ein  Kolon 
aus  fünf  Paeonen  als  einen  einheitlichen  itovs  gelten  zu  lassen, 
aber  ein  Kolon  von  fünf  Anapaesten  —  so  meint  Caesar  — 
werde  besser  in  zwei  Kola,  ein  tripodisches  und  ein  dipodisches 
Kolon  zerfällt.  Dies  werde  Aristoxenus  in  der  uns  nicht  mehr 
erhaltenen  Partie  von  dem  Taktinegethos  gesagt  haben. 

Beide  Pentapodien,  eine  anapaestische  und  eine  paeonische, 
beide  zwischen  je  zwei  trochaeischen  Tetrametern,  finden  wir  in 
den  Acharnern  v.  285  und  v.  2(J5: 

"^Aristides  S.  127. 
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'HguxUig,  rovvl  zt  iazi;  zr\v  xvzqccv  ovvzQtyete. 
Se  fitv  ovv  KuzctXevaoiiev,  <a  puaga  xeqpaiq. 
'Avzl  noiaq  atziag,  (axccQvimv  ytQaizazoi; 

'Avzi  <5'  <av  iaitftaäfirjv  a%ova«z\  oU'  dnovaazs. 

Sov  y'  äxovaco pev;  dnolei'  xctzd  ob  gwaojxfv  xoig  Xi&otq, 

MriSafimgy  icqIv  olv  y'  dnovaqz'  •  aU'  avacy^f C'ö-',  myu&oi. 

Der  aus  fünf  Paeonen  bestehende  Vers  soll,  wie  Caesar  will,  ein 
einheitliches  Kolon  sein,  den  aus  fünf  Anapaesten  bestehenden 
Vers  will  er  in  zwei  Kola  zerlegen,  eine  anapaestische  Tripodie 
und  eine  anapaestische  Dipodie.  In  der  Rhythmik  unserer  mo- 
dernen Musik  kommen  anapaestische  oder  daktylische  Penta- 
podien  nicht  selten  vor.  In  der  „Zauberflöte"  singt  der  Mohr 
zwei  daktylische  Pentapodien  hinter  einander 


fühlt  der 


Freu-den 


schnäbelt,    tändelt,  herzt  und  küsst 


Die  daktylischen  Pentapodien  Mozarts  bilden  nicht  zwei  penta- 
poclische  Takte;  annähernd  ist  es  vielmehr  so,  wie  es  Caesar  von 
den  daktylischen  Pentapodien  der  Griechen  versichert:  eine  jede 
Pentapodie  ist  unter  mehrere  Takte  vertheilt.  Dasselbe  finden 
wir  auch  in  der  Mozart'schen  Instrumentalmusik,  im  Adagio  der 
Ciavier  -  Fantasia  tritt  uns  zuerst  eine  daktylische  Pentapodie 
mit  folgender  katalektischer  Tripodie  in  rhythmischer  Repetition 
entgegen 


Der  von  Mozart  vorgezeichnete  Takt  ist  der  tetrapodische  C-Takt. 
Das  pentapodische  Kolon  umfasst  jedesmal  einen  vollen  tetra- 
podischen  Takt  und  vom  darauffolgenden  Takte  noch  das  erste 
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Viertel.  So  sind  die  fünf  Versfüsse  der  daktylischen  Pentapodie 
auf  zwei  Takte  vertheilt. 

Es  wird  in  unserer  classischen  Musik  wohl  überhaupt  nie- 
mals vorkommen,  dass  ein  pentapodisches  Kolon  einen  Takt  für 
sich  allein  einnimmt:  immer  wird  eine  Vertheilung  der  Penta- 
podie auf  mehrere  Takte  vorliegen,  ähnlich  wie  dies  Caesnr  von 
der  daktylischen  Pentapodie  der  Griechen  versichert. 

Dagegen  macht  Caesar  für  die  paeonische  Pentapodie  gel- 
tend, dass  sie  ein  einheitliches  Kolon,  nicht  in  mehrere  Kola  zu 
trennen  sei.  Den  paeonischen  Rhythmus  können  wir  uns  in  un- 
serer modernen  Musik  recht  gut  vorstellig  machen.  So  lässt 
sich  die  zweite  F -Dur-Fuge  des  Wohlt.  Clav,  aus  ihrem  tro- 
chaeischen  Rhythmus  sehr  leicht  in  den  paeonischen  Rhythmus 
umformen,  wie  sich  weiterhin  zeigen  wird.  Aber  eine  paeonische 
Pentapodie!  Ein  solches  Kolon  ist  etwas  unserem  rhythmischen 
Gefühle  möglichst  fern  liegendes.  Da  die  paeonische  Pentapodie 
als  die  äusserste  Grenze  des  paeonischen  Rhythmen  geschlechtes 
in  den  aus  Aristoxenus  fliessenden  Excerpten  des  Psellus,  des 
Aristides  und  des  Fragmentum  Parisinum  bezeugt  ist,  so  wird 
sie  ohne  Weiteres  von  Caesar  als  ein  praktisch  zulässiger  Takt 
acceptirt,  während  die  in  der  Aristoxenischen  Taktscala  nicht 
direkt  überlieferte  daktylische  und  trochaeische  Pentapodie  in 
der  Praxis  nicht  als  einheitliches  Kolon  gebraucht,  sondern  in 
eine  Tripodie  und  in  eine  Dipodie  zu  theilen  sei.  Wer  sich 
diese  Sache  musikalisch  zurecht  legen  soll,  der  wird  fünf  tro- 
chaeische und  fünf  anapaestische  Versfüsse  (einfache  Takte)  noch 
immer  leichter  zu  einem  einheitlichen  Kolon  vereint  denken 
können,  als  fünf  paeonische  Versfüsse. 

Ein  Kolon  aus  fünf  Paeonen  wurde,  sagt  Caesar,  nicht  gleich 
dem  aus  fünf  Daktylen  bestehenden,  nach  mehreren  Takten,  sondern 
als  ein  einziger  Takt  gemessen!  Schwerlich  ist  von  den  Alten  eine 
aus  fünf  Daktylen  oder  aus  fünf  Trochaeen  bestehendes  Kolon 
anders  als  das  aüs  fünf  Paeonen  gebildete,  nämlich  xazä  (iovo- 
nodCav  gemessen  worden  (vgl.  unten),  genau  wie  die  daktylische 
Pentapodie  der  Gluck'schen  Iphigenia  auf  Taurica,  Arie  No.  17*). 


Kein  Va  -  ter  -  land  blieb  euch    kein      ret    -    ten  -  der  Freund 


)  Ebendaselbst  im  Chor  No.  18  mehrere  trochaeische  Pentapodien. 
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Ausser  Caesar  hat  auch  Bernhard  Brill*)  gegen  unsere  Re- 
stitution der  Aristoxenischen  Taktscala  polemisirt.  Zwar  nimmt 
er  das  Resultat  unserer  Restitution  ohne  irgend  eine  Aenderung 
an,  erklärt  es  aber  für  willkürlich,  dass  wir  den  Aristoxenus  die 
bis  zum  6xvcc<Sr)nov  (isye&og  eingehaltene  Methode  der  Dar- 
stellung, wonach  er  jedes  Megethos  in  zwei  dem  koyog  noStxbg 
entsprechende  Abschnitte  zerlegt,  auch  für  die  übrigen  peyE&ri 
bis  zur  jedesmaligen  Grenze  des  betreffenden  yavog  (v&pixov 
haben  einhalten  lassen.  Die  Methode  der  Deduction,  welche 
Aristoxenus  beim  2-,  3-,  4-,  5-,  6-,  7-,  8-zeitigen  Megethos 
anwendet,  ist  zwar  anscheinend  äusserlich  und  schablonenmässig, 
aber  in  ihrer  Art  vollkommen  gut  und  höchst  instructiv,  ganz 
im  Geiste  der  analytischen  Methode  des  Aristoteles.  Wenn  Ari- 
stoxenus consequent  war,  so  hat  er  diese  Methode  auch  bei  den 
übrigen  fieyedij  beibehalten;  war  er  unconsequent,  nicht  Ich 
traue  dem  grossen  Vater  der  Rhythmik  diese  Consequenz  zu. 
Brill  nicht.  Weshalb  nicht?  Wohl  aus  keinem  anderen  Grunde, 
als  weil  er  die  Meinung  des  Herrn  Lehrs  theilt,  „bei  Aristoxenus 
sei  die  rhythmische  Wissenschaft  noch  in  ihrer  Kindheit  be- 
fangen." Einem  Anfänger  in  den  Kinderschuhen  mag  Brill  keine 
Consequenz  zutrauen**). 

§  31. 

Verschiedene  Diairesis  gleich  grosser  Takte. 

Aristoxenus  statuirt  im  Ganzen  13  verschiedene  Taktgrössen 
oder  Megethe  continuirlicher  Rhythmopoeie,  verschieden  nach 
der  Anzahl  der  in  einem  Takte  enthaltenen  Chronoi  protoi.  Vom 
6 -zeitigen  Takte  heisst  es  §  34:  TVraprot  ds  etoi  xcttcc  ro 
ye&og  oC  iv  egatfi^ip  peyi&sr  fori  de  ro  (idye&os  xovxo  dvo 
ysvcäv  xoivov,  tov  zs  ia^ißixov  xal  tov  daxtvXixov.  Es  handelt 
sich  hier  um  ein  und  dasselbe  Taktmegethos  von  genau  der 
nämlichen  Anzahl  von  Chronoi  protoi,  welches  zwei  verschiede- 
nen Taktarten  gemein  ist.  Unser  $-Takt  besteht  aus  6  Achtel- 
noten, unser  j-Takt  ebenfalls,  aber  die  Achtel  sind  in  dem  einen 
Takte  nach  einem  anderen  rhythmischen  Verhältnisse  als  in  dem 
anderen  Takte  gegliedert.    Hierauf  bezieht  sich  die  von  Aristo- 

*)  Aristoxeuua'  rhythmische  und  raetriecho  Messungen,  S.  37. 
**)  Aristoxenus  übersetzt  und  erläutert  S.  64. 
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xenus  aufgestellte  diatpoga  tav  xodcov  xata,  diaiotäiv,  für  welche 
er  §  27  folgende  Definition  giebt: 

diaiQSöEi  de  dia<psQovöiv  aXXrjXtnv  otav  tb   avtb  fie- 

ye&og  elg  aviöa  iieQrj  diaigedij*), 
7]tot  xatcc  apcpotEga ,  xata  ts  tbv  ao&pbv  xal  xata  tu 

peyi&ri,  rj  xata  ftatSQa. 

Das  Wort  peQr]  ist  zu  fassen  wie  in  der  zunächst  vorausgehenden 
Stelle  der  Aristoxenischen  Stoicheia  §  18  ot  psydXoi  xodsg  xXeio- 
vav  deovtai  örj^iEicov,  onag  elg  xXel<o  fisQr}  diaiQ£&lv  to  tov 
oXov  xoöbg  fieye&og  EvovvoTttotEoov  ylvt\tai.  Dort  bedeutet  es 
soviel  wie  örjpstov,  wie  aoCig  oder  ßaöig,  und  so  ist  es  auch 
hier  zu  fassen,  wobei  wir  natürlich  keinen  der  aus  mehreren 
Versfüssen  combinirten  ^uydXoi  xodeg,  auch  den  navtexaisixotsd- 
örjliog  nicht,  unbeachtet  lassen  dürfen. 

„Durch  Diairesis  werden  sich  (zwei)  Takte  unterscheiden, 
wenn  ein  und  dasselbe  Takt  -  Megethos  in  ungleiche 
Takttheile  zerfallt." 

„Und  zwar  sind  die  Takttheile  entweder  ungleich  sowohl 
durch  die  Zahl  der  Takttheile  wie  auch  durch  die 
Grösse  der  Takttheile  oder  <nur>  durch  den  einen  bei- 
der Faktoren." 

Die  Takte  zerfallen  nach  Aristoxenus  in  2  oder  3  oder  4 
Takttheile.  Es  sind  also  2  dem  Megethos  nach  gleiche  Takte  ge- 
meint, von  denen  z.  B.  der  eine  in  2,  der  andere  in  3,  —  oder  der 
eine  in  3,  der  andere  in  4,  —  oder  der  eine  in  2,  der  andere 
in  4  Takttheile  zerfällt.  Ist  die  Zahl  der  Takttheile  zweier  gleich 
grosser  Takte  ungleich,  so  folgt,  dass  alsdann  auch  die  Grössen 
der  Takttheile  ungleich  sein  müssen:  hat  der  eine  Takt  m  Takt- 
theile von  der  Grösse  x,  so  muss  der  andere  Takt  n  Takttheile 
von  der  Grösse  y  haben  —  denn  wenn  der  andere  Takt  n  Takt- 
theile wiederum  von  der  Grösse  x  hätte,  so  könnte  er  in  seinem 
Megethos  dem  ersten  Takte  nicht  gleich  sein,  wie  es  doch  die 
Voraussetzung  des  Aristoxenus  ist  (to  avtb  tisysftog). 

Wir  durchmustern  nun  die  ftsyi&rj,  welche  dvo  ysvcov  xotvd 
sind,  d.  i.  einer  mehrfachen  Diairesis  fähig  sind.  Dabei  legen 
wir  die  beiden  von  Aristoxenus  in  seiner  Definition  statuirten 

*)  Bei  Aristides  p.  34  Meib. :  «rffMctq  94  iaxtv  r  xata  SiatQeatv  noiav 
ote  noiHi'leog  diuiQOvpivuv  tmv  evv&ixmv  nomtXovg  xov$  anXovg  yiveaftcu 
cvußufoei. 
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Alternativen  zu  Grunde:  tjtol  xatct  äptpOTeQcc,  xaxd  te  tov  dgi- 
&pov  xal  xata  tcc  psyebri,  rj  xara  ftaxBoa  nach  der  oben  gege- 
benen Erklärung.  Mit  der  zweiten  Alternative  beginnen  wir, 
deren  Sinn  folgender  ist:  to  avzb  iLeyB&og  Big  aviöa  xaxd  rcc 
(leyi&ri  hbqt}  dtaiQeltat.    Dies  ist 

[1]  (E%u<frjiiov  peysd-og,  dvotv  noScov  xotvov 

a)  tov  filv  iv  diTtXaöLM  Xoya  noöog 

_  \, \,  2  fiBQrj  aviöcty  to  (ilv  xBxgaörjtiov ,  xo  ob 


b)  xov  ds  iv  ttfra  Xoyco  noöog 
2  fiBQTj  toforma. 


Die  erste  Alternative  der  Aristoxenischen  Definition  ist:  rb 
avzb  iisyefrog  to  xcöv  itodcäv  diaiQEixat,  s(g  pior]  xaxd  xb  xd  (ib- 
yifrrj  xal  xaxd  xbv  apt^ov  dviCa.  Dahin  gehören  folgende 
psyiftri: 

[2]  ^Bxdörjpov  iiBysfrog  övo  jcoöcjv  xotvov 

a)  tov  fisv  iv  tö<p  loya  ÖBxaö^fiov 

(ISQOQ  fltQOS 
,  0  ß  0  ,    p>  p  ff  ^  tliQfJ  7tBVTd6Wa, 

b)  tov  öl  iv  7]^LiokC(xi  Xoyco  ÖBxaöripov 

/*.   ^       p.^    fi.    ^  (tipr},  xgt'a  plv  oYtf^ua,  'iv  de 

Q  Q  rf  T#  £jf  TBTQdlHlllOV. 

Dieser  novg  ÖExdörjfiog  rjuioXiog  oder  itaiavixbg  ist  der  bei  den 
Alten  sogenannte  itaiav  imßaxog,  welchen  die  Aristoxenischen 
Syraniikta  sympotika  bei  Plutarch  de  mus.  c.  33  als  einen  der 
Rhythmen  des  alten  Olympus  anfuhren,  Aristides  p.  38.  39  M.  be- 
schreibt ihn:  itcctcw  imßaxbg  ix  paxgdg  ftitiBmg  xal  paxgdg  dg- 
öBoog  xal  övo  paxgav  &iö£&v  xal  paxgdg  dgöB&g  . .  .  Eigtjxai  ö^ 
imßaxog,  iiCBidri  xsxgdei  %g6\iBvog  pigBöiv  ix  övoiv  agostov  xal 
övoiv  öiayogav  yivstat.  „Er  heisst  imßaxbg  d.  i.  ein  Paeou, 
bei  welchem  das  Takttreten  zur  Anwendung  kommen  muss,  weil 
er  4  Takttheile  hat,  2  agöeig  und  2  verschiedene  ftsöBig": 

&sa.  aqa.    »ia.  «qo. 
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Die  beiden  ftiösig  des  Epibatos  sind  verschieden,  denn  die  eine 
besteht  aus  einer  einzigen,  die  zweite  aus  zwei  Längen.  .  Wir 
dürfen  voraussetzen,  dass  die  Langen  in  Doppelkürzen  aufgelöst 
werden  konnten.  Auch  die  christlich-moderne  Musik  kennt  diesen 
Takt,  freilich  mit  einer  anderen  als  der  von  Aristides  angegebe- 
nen Accentuation.    So  das  Volkslied: 


Prinz  Eu  -  ge  -  ni  -  us  der  ed  le  Rit-ter 


wollt  den     Kai  -  ser    wiedrum  kriegen 


Stadt   und     Fe  -  stung  Bel-ge-rad 

Hier  würde  die  Accentuation  des  Paeon  epibatos  statt  des  von 
Aristides  angegebenen  folgende  sein 

j.  _      _  j. 
&qo.    &io.    aqa.  &io. 

Ein  anderer  Paeon  epibatos  bei  Boieldieu  Weisse  Dame 
Cavatine  No.  11,  als  f-Takt,  der  in  einen  f-  und  f-Takt  ge- 
theilt  ist.  In  der  That  ist  der  Paeon  epibatos  eine  Zusammen- 
setzung des  3 -zeitigen  ionischen  und  des  4- zeitigen  daktylischen 
Taktes,  der  ionische  mit  einer  4-zeitigen  Thesis  und  2-zeitigen 
Arsis,  der  daktylische  mit  einer  2-zeitigen  Thesis  und  2-zeitigen 
Arsis,  zusammen  mit  4  Takttheilen  (rirpatft  fiigs6iv)}  wie  es 
Aristides  vom  Paeon  epibatos  angiebt*). 

*)  Weil  Baumgart  die  richtige  Auffassung  H.  Weil's  gegen  die  ver- 
altete Boeckh'sche  aufgegeben  hat  (vgl.  S.  116),  ist  er  gezwungen  S.  XXV 
seiner  Schrift  zu  behaupten:  „Die  4  (is^rj  des  Aristides  sind  unserer  Mei- 
nung nach  4  pj^q  tijg  U&cog  oder  wenn  man  will,  4  (pdoyyoi.  Der  iratwv 
imßaros  hatte,  wo  er  in  der  Poesie  vorkam,  nur  4  Sylben." 

rr  *r 

Auf  jede  Sylbe  fiel  ein  Accent,  ein  schwerer  oder  leichter  in  der  von  Ari- 
stides zuerst  angegebenen  Form,  beim  Dirigiren  möglicher  Weise  auch  nur 
ein  Nieder-  oder  Aufschlag,  und  so  gebraucht  der  Versfuss  nicht  mehr  als 
vier  Accente  oder  Schlage.    Es  erklärt  sich  nun  ohne  Weiteres,  was  Ari- 
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[3]  sdadExdörjuov  fiiysd'og  tqig>v  nodcbv  xolvov 
dvo  ft«v  iv  t'tfoj  Adyco  nodav 

p.       (i.  (i. 

b)  f£j        f£j  f£,  4  piiw  TQtotiiut, 

cvog  de  iv  di7tXa6tcp  loya  nodos 

c)  f.  00  p~0  0  0  0  0  0  0  3  mo**mi*> 


[4]  nevtexaidsxdötjpov  tLsye&og  dvo  itoöäv  xovvov 
a)  rov  filv  iv  diitXa6((p  Xoy<p  nodcov 


(ItQOf  (ISQOS  flSQOS 

_  w 


-    0  ß^ß-0  ß-00ß  m  3  ^  xsvväaniuc, 

±S  tt±H  d=±s= 

b)  rov  de      itfuokiip  loycp  itodav 
p.       (i.       (i.        fi.  (t. 

tu  tu  tu  tu  tu5  "dQV 

31    ^3    ZS    CS  CSS 

[5]  'Chtr(ox(udexao~r}iiov  fiiye&og  dvolv  nodav  xovvov  9  sxcczsqov 
d1  avtcSv  iv  dtJtXaöto)  Xoyto 

(ligog  ptQog  fitQog 


au 


a)  üüu  ü ü u  üüu 3  ^w  £'i"*'" 

/*.  f*-  ."• 

b)  -  °  6  niQYi  tg  forma. 


§  32. 

Takte  der  Praxis  und  theoretische  Takte. 

Zufolge  der  in  der  vorstehenden  Lehre  von  der  Takt-Diai- 
resis  sich  aussprechenden  Theorie  des  Aristoxenus  hat  ein  jeder 

stides  mit  seinen  zwei  verschiedenen  Thesen  will,  auch  was  die  StTtlrj 
&iaig  besagt.  Die  verschiedenen  Thesen  sind  die  beiden  Thesen  von  un- 
gleicher Dauer;  die  doppelte  Thesis  ist  die  4-zeitige;  denn  diese  ist  es, 
auf  welcher  allein  die  von  Aristides  angegebene  „erschütternde  Wirkung" 
des  Rhythmus  beruhen  kann  .  .  .  Wahrscheinlich  sind  meistens  nur  vier 
Schläge  gegeben  worden  (!),  aber  die  Praxis  konnte  unter  Umständen  recht 
wohl  auch  fünf  für  zweckmässig  halten.  Darüber  hatte  bloss  der  Dirigent 
zu  entscheiden.44 
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zusammengesetzte  Takt  so  viele  Takttheile  als  er  Versfüsse  hat: 
die  Dipodie  2,  die  Tripodie  3,  die  Tetrapodie  4,  die  Pentapodie  5, 
die  Hexapodie  6  Takttheile. 

In  der  Praxis  des  Dirigirens  aber  hielt  man  es  in  der  grie- 
chischen Musik  nicht  anders  als  in  der  modernen:  niemals  mar- 
kirte  man  bei  einem  Takte  mehr  als  vier  Chronoi  podikoi*). 

Nur  bei  den  dipodiscben,  tripodischen  und  tetrapodischen 
Takten  kam  auf  jeden  der  in  ihm  enthaltenen  Versfüsse  ein  Se- 
meion podikon,  entweder  ein  Niederschlag  oder  ein  Aufschlag, 
je  nachdem  der  monopodische  Takttheil  als  xcctto  oder  als  avta 
XQovog  zu  accentuiren  war. 

Weshalb  dem  pentapodischen  Takte  keine  5,  dem  hexa- 
podischen  Takte  keine  6  Semeia  podika  gegeben  werden,  davon 
verspricht  Aristoxenus  den  Grund  im  weiteren  Fortgange  seiner 
Rhythmik  anzugeben*).  Die  betreffende  Stelle  ist  in  der  Hand- 
schrift nicht  mehr  erhalten.  Der  Grund  jenes  Verfahrens  beim 
Taktiren  kann  aber  schwerlich  ein  anderer  als  folgender  ge- 
wesen sein. 

Auch  unsere  heutigen  Dirigenten  geben  einem  Takte  vier 
Hauptbewegungen,  durch  welche  zwei  schwere  und  zwei  leichte 
Takttheile  markirt  werden  sollen,  nur  bei  einem  langsamen  Tempo: 
bei  raschem  Tempo  vermeiden  sie  es,  dem  Takte  vier  Haupt- 
Taktschläge  zu  geben.  Sollte  man  nun  einen  pentapodischen 
oder  hexapodischen  Takt  mit  fünf  oder  sechs  Hauptbewegungen 
markiren,  —  dies  scheint  Aristoxenus'  Meinung  — ,  so  würden 
diese  Taktschläge  so  complicirt  werden,  dass  es  den  ausführen- 
den Musikern  allzuschwer  sein  möchte,  den  Zeichen  des  Diri- 
genten zu  folgen:  sie  würden  durch  sie  leichter  in  Verwirrung 
gebracht  werden  können,  als  dass  sie  durch  dieselben  im  rich- 
tigen Takte  gehalten  würden,  und  das  Taktiren  von  Seiten  des 
Dirigenten  würde  so  seinen  Zweck  verfehlen. 

Der  Theorie  nach  ist  auch  eine  Pentapodie,  ist  auch  eine 
Hexapodie  ein  einheitlicher  Takt,  in  welchem  ganz  ähnlich  wie 
in  der  Tetrapodie  und  Tripodie  die  den  einzelnen  Versfüssen  zu- 
kommenden rhythmischen  Accente  nicht  unter  sich  von  gleicher 
Starke  sind,  sondern  vielmehr  in  einem  entweder  zunehmenden 
oder  abnehmenden  Verhaltniss  der  Schwere  stehen.    Aber  der 

*)  Arißtox.  §  19:  diu  xt  ü\  ov  yCvsxal  itXefa  arifisicc  xav  xixxä^mv 
.  .  .  voxsqov  deix&qoexcci. 
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Dirigent  unterliisst  es  aus  Nützlich keitsrücksichten  beim  penta- 
podischen  und  hexapodischen  Takte,  nach  Analogie  des  tetrapo- 
dischen  und  tripodischen  Taktes  die  Pentapodie  und  die  Hexa- 
podie  als  Takteinheit  zu  bezeichnen:  beim  pentapodischen  Takt 
markirt  er  jeden  der  fünf  Versfüsse  desselben  als  monopodischen 
Takt,  —  bei  einer  Hexapodie  markirt  er  eine  jede  ihrer  drei 
Dipodien  als  dipodischen  Takt,  vgl.  unten. 

§  33. 

Uebersioht  der  für  continuirliche  Rhythmopoeie  nach  Aristoxenus 

gestatteten  Takte. 

Stellen  wir  die  xal  ävvexij  Qv&poTioifav  im8s%6^voi  nodsg 
durch  Versfüsse  und  Kola  der  Metrik  dar,  so  sind  es  folgende, 
welche  nach  Aristoxenus  als  zulässig  bezeichnet  werden  müssen: 


Kola  aus  nodeg  xgCari^iOL 


trochaeische 

iambische 

trochaeische 

iambische 

trochaeische 

iambische 

trochaeische 

iambische 

trochaeische 

iambische 


Kola  aus  n68s$  tBTQaörjfioi 
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Kola  aus  nöde$  mvrdöi^oi 
paeonische  Monopodie 

paeonische  Dipodie  | 

•   im-,.  I-' 
paeonische  Tnpodie  \ 

paeonische  Tetrapodie  bildet  keinen  xovg , 

l  ±\J—  JjU—  S\ 

paeonische  Pentapodie  j 

Kola  aus  nodsg  ejjdctyftot 
ionische  Monopodie  j 

ionische  Dipodie  \ 

ionische  Tripodie  j 

Paeon  e^atus. 


Andere  Kola,  als  die  hier  angegebenen,  können  nach  Ari- 
stoxenus  nicht  continuirlich  auf  einander  folgen.  Das  führt  für 
die  griechische  Metrik  unmittelbar  zu  folgenden  Ergebnissen. 

1. 

Die  katalektischen  Kola  haben  eine  vom  gewöhnlichen  Sylbenniass 
abweichende  rhythmische  Mesanng. 

Jedes  nach  Aristoxenus  in  continuirlicher  Rhythmopoeie  zu- 
zulassendes Kolon  ist  ein  akatalektisches  d.  i.  es  besteht  aus 
einer  geraden  oder  ungeraden  Anzahl  (aber  keiner  Bruchzahl) 
von  Versfüssen.  Das  eine  Bruchzahl  von  Versfüssen  enthaltende 
T£olou  ist  ein  katalektisches,  es  fehlt  der  Takttheil  eines  Versfusses. 
Die  vollständige  (akatalektische)  trochaeische  Tetrapodie  hat 
4  Versfüsse,  die  unvollständige  3^- 

akatalektisch  -^-^_u„v 
katalektisch  -  «  -  w  -  ^  - 

jene  hat  der  Sylbenzahl  nach  ein  12-zeitiges,  diese  ein  11 -zeitiges 
Megethos,  ein  11 -zeitiges  Megethos  aber  ist  nach  Aristoxenus 
von  der  continuirlichen  Rhythmopoeie  ausgeschlossen.  Dennoch 
kommen  unleugbar  die  katalektischen  Tetrapodien  des  trochaeischen 
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Rhythmus  häufig  genug  continuirlich  auf  einander  folgend  vor. 
Aeschyl.  Eumenid.  997  flf.: 

XaiQEt   döxixbg  Xecbg 

üxxag  ijuevot  4i6g, 

TtaQ&Evov  <ptXag  <p£Xoi 

<Scaq>Qovovvrsg  iv  iqovg).  * 

JJaXXddog  6'  vtco  nxEQotg 

ovxag  a&xm  itaxfa. 
Eurip.  Phoeniss.  239  ff.: 

NvV  ÖE  flOL  71QÖ  xei%ea)v 
ftovQiog  poXav  "A$x\g 
alpa  ddlov  (pXiyEi 
taÖ' ,  o  (irj  xv%oi,  xoXei' 
xoiva  yaQ  <piX<ov  a%ri' 
xotva       e£  xi  neieexai 
inxdnvQyog  ade  yä. 
Agamemn.  1010  ff.: 

Kai  ro  [iev  TtQo  %QrjiidxG)v  xxrfiittv  oxvog  ßaXd>v 
ö(pBvdovccg  die  eviiexQov, 
ovx  £Öv  TtQOTtag  Öopog  itrjiioväg  ys^iav  dyav 
ovo"'  inovxvee  Gxd<pog. 
Hätte  hier  jede  Länge  das  2-zeitige,  jede  Kürze  das  1 -zeitige 
Mass,  dann  wäre  das  Megethos  des  katalektischen  Kolon  offenbar 
kein  errhythmisches.    Die  Ueberlieferungen  der  Metriker  geben 
uns  einen  Anhaltspunkt.    Bei  Hephaestion  Cap.  3  heisst  es: 
'AxaxdXrjxxa  xaXetxai  pixQa,  o6a  xbv  xeXevxalov  noda  oXoxXtjqov  £%ei. 
KaxaXrjxxixd  de,  oöa  pEyLEKopivov  e%el  xbv  xeXevxalov  itoda. 

In  der  Rhythmik  des  Aristides  p.  41  heisst  es  von  den  qv&hol 
(mit  diesem  Ausdruck  bezeichnet  Aristides  dasselbe ,  was  sonst 
xaXa  genannt  wird): 

Kai  xovg  pev  bXoxXyQOvg,  xovg  dl  dnb  Xet^dtav  %  itoogfrEöetDv. 

Die  crsteren  sind  die  bei  Hephaestion  sogenannten  dxaxd- 
Xrjxxa,  o6a  xbv  xeXevxalov  itoda  oXoxXtjqov  e"%ei.  Die  zweiten 
die  xaxaXfjxxixd,  oöa  fiefiELCo^iivov  e%ei  xb  xeXevxalov  itoda. 

Von  diesen  Kola  der  zweiten  Art  heisst  es  bei  Aristides  weiter: 
iv  olg  xal  xovg  xevovg  %Q6vovg  itaQaXajißdvovo'i. 
Ksvbg  (iev  ovv  iöxi  %QOvog  avev  q&oyyov  itQog dvaitXrjQtoöiv 

XOV  QV&IIOV. 

Aelppa  de  iv  $v&(ia  %qovo$  xevbg  iXd%i6xog, 
itQog&eoig  de  %Qovog  paxQog  iXa%l6xov  diitXaöCmv. 
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Dazu  sind  die  Angaben  aus  dem  zweiten  Buche  des  Aristides 
p.  97  herbeizuziehen: 

Kcd  oi  per  oXoxXyjQovg  tovg  jrodag  iv  tatg  ntgiodoig  £x0VT8S 
iv(pvBCtSQOi  .  .  .  xal  ot  filv  ßoaxftg  tovg  xsvovg  i%ovtsg  ayski- 
öteqoi  xal  iuxQ07CQF.mig ,  ot  ds  im^xtig  ^syalojtgsnsöttQoi. 

Die  Angaben  der  Quellen  lehren  uns  also  folgendes: 
Die  katalektischen  Kola  haben  zur  Ausfüllung  des  den  Sylben 
fehlenden  Schlusses  eine  Pause,  entweder  eine  1- zeitige,  genannt 
Leimma,  oder  eine  2- zeitige,  genannt  Prosthesis.  Aus  dem  Ano- 
nymus de  mus.  §  1  =  8*5  wissen  wir,  dass  es  ausser  der  1  - 
und  2 -zeitigen  auch  noch  3-  und  4 -zeitige  Pausen  gab.  Wenn 
Aristides  sagt:  oi  ös  iiufirjxsig  (tovg  xsvovg  s%ovxeg  siöi)  (tsyct- 
longsjTtötfQoi,  so  scheint  er  diese  längeren  Pausen  im  Sinne  zu 
haben.  Die  1 -zeitige  Pause  macht  nach  ihm  den  Eindruck  der 
Geringfügigkeit,  die  grossen  Pausen  dagegen  einen  bedeutenden, 
grossartigen  Eindruck. 

Hiermit  würde  das  katalektische  Kolon  den  Umfang  des  ent- 
sprechenden akatalektischen  Kolons  haben,  indem  die  dem  Metrum 
fehlende  tsksvtaia  GvkXccßrj  ihre  rhythmische  avajtlrjQCoöig  durch 
eine  Pause  des  Auslautes  findet:  durch  ein  1- zeitiges  Leimma 
in  dem  Verse 

Kai  to  ftr  izqo  %QV\p,axmv  \  xtrjötcov  oxvog  ßalmv  || 

durch  eine  2 -zeitige  Prosthesis  im  Auslaute  einer  jeden  dakty- 
lischen Tripodie  des  elegischen  Verses 

Das  letztere  wird  ausdrücklich  durch  Quintil.  9,  4,  48  und  Augu- 
stin. de  musica  4,  14  bestätigt. 

Blicken  wir  auf  die  notirten  Hymnen  des  Dionysius  und 
Mesomedes  (vgl.  §  20),  so  finden  wir  in  der  That  unter  den  Noten- 
zeichen für  die  katalektischen  Kola  des  iambischen  und  an apaes ti- 
schen Metrums  im  katalektischen  Ausgange  das  Pausenzeichen 

A 

angewendet.  Es  kann  aber  dort,  wie  schon  Bellermann  bemerkt 
hat,  dieses  Zeichen  nicht  die  Bedeutung  einer  1 -zeitigen  Pause 
haben,  sondern  vielmehr,  dass  die  vorausgehende  Sylbe  um  einen 
1- zeitigen  Sylbenwerth  verlängert  werden  soll.  Im  Allgemeinen 
darf  festgehalten  werden,  dass  zwischen  den  Sylben  ein  und  des- 

B.Wbstphai-,  Theorie  der  griecli.  Rhythmik.  12 
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selben  Wortes  keine  Pause  eintreten  kann,  sondern  dass  dieselbe 
nur  nach  der  Schlusssylbe  eines  Wortes  verstattet  ist.  Wenn 
man  also  bei  der  Notirung  eines  melischen  Verses  ein  Pausen- 
zeichen anwandte,  so  ergab  sich  jedesmaWon  selber,  ob  damit  eine 
rhythmische  Pause,  oder  eine  Verlängerung  der  gesungenen  Sylbe, 
wie  Pseudo-Euklides  p.  22  sagt,  eine  roi/ij  zu  verstehen  war:  im 
ersteren  Falle  fand  ein  Wortende  statt,  im  zweiten  Wortbrechung.*) 
Ein  anderes  Indicium,  ob  eine  Pause,  ob  eine  tovy\  in  der 
Tntention  des  Dichter-Componisten  liege,  ergab  sich  aus  dem 
ethischen  Charakter  der  Dichtung:  1 -zeitige  Pausen,  da  sie  den 
Eindruck  der  Unbedeutendheit  machen,  müssen  von  einer  Dich- 
tung, welche  den  Charakter  des  Grossartigen  hat,  fern  gehalten 
werden,  vielmehr  wird  an  Stelle  des  Leimma  eine  rovij  eintreten. 

2. 

Der  Dochrahis  hat  eine  vom  gewöhnlichen  Sylbenmaase  abweichende 

rhythmische  Messung. 

Betreffs  der  einzelnen  Metra  zeigt  die  Tradition  der  Metriker 
kein  Verständniss  des  von  der  gewöhnlichen  1-  und  2 -zeitigen 
Sylbenmessung  abweichenden  rhythmischen  Masses.  Sie  giebt 
dem  anapaestischen  Tetrametron  einen  30-zcitigen  Umfang,  un- 
geachtet das  zweite  Kolon  desselben  ein  katalektisches  ist  und, 
wie  wir  aus  den  Hymnen  des  Mesomedes  wissen,  die  vorletzte 
Sylbe  nicht  2 -zeitig  ist,  sondern  durch  rovri  verlängert  wird.  Das 
wahre  rhythmische  Megethos  des  anapaestischen  Tetraraetrons  ist 
das  32 -zeitige.  Das  einzige  Beispiel,  wo  die  Theorie  der  Metriker 
eine  Pause  von  bestimmtem  Zeitmasse  statuirt,  ist  der  Paeon, 
dem  Heliodorus  mit  Rücksieht  auf  die  ihm  folgende  avaituvöig 
denselben  Umfang  wie  dem  0- zeitigen  Ditrochaeus  giebt.  So 
weit  wir  im  Stande  sind,  die  bezügliche  Stelle  Heliodors  schol. 
Hephaest.  p.  197  W.  zu  beurtheilen,  müssen  wir  sagen,  dass  der- 
selbe die  Sache  unrichtig  aufgefasst  hat. 

In  dem  metrischen  Schol ion  zu  Aeschylus  Septem  103,  128 
wird  der  Dochmius  ein  $vd-p6g  oxtdörjfiog  genannt.  Man  hat  dieser 
Stelle  viel  Gewicht  beilegen  zu  müssen  geglaubt,  um  so  mehr 
als  auch  im  Schol.  Hephaest.  p.  185  und  Etym.  Magn.  p.  285 
dieselbe  Auffassung  wiederkehrt  und  zugleich  von  einer  Einthei- 
lung  in  Qv&poi  op#oi  und  do^tot  geredet  wird. 

*>  So  ist  es  in  der  modernen  Musik.  Ausnahmen  in  meinen  Elementen 
d«s  niusik.  Rhythmus  1872.  S.  125  ff. 
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Schol.  Hephaest. 

Ol    fitVXOl     flfTQinoi    TO    1COLV  (lixQOV 

tag  (it'av  ov^vylav  Xccfißdvovxtg  80%- 
fiuxxov  6vo(ia£ovoi  dta  xijv  toiat'rijv 
alxiav.  ot  itQOfiQT}(itvoi  QV&fiol,  fap- 
ßog  naiatv  inixoirog  ooftol  xaXovvzai, 
iv  tooTTjTi  yao  xtivtat,  %a&6  txaaxog 
xmv  datd'fMov  (tovddt  irXeovfiixhtxNi, 
7}  yao  povdg  iaxt  nobg  SvdSa, 

Svug  ngbg  xoidda, 
7}  xQtug  itgbg  ttxodda, 
xovtiaxi  pa*obg  XQOVog  nobg  ßoaxn'ccg 
tag  iv  in  Suxxvlm 
rv%6v,  fiovdg  noog  SvdSa' 
iv  dl  xaj  6o%(t£tp  initqtxog  £0x1  xal 
avXXaßr],  tvoianexai  ovv  t)  äiatotoig 
xQidg  noog  -nevtaScc  ovkbxi  oofrrj. 
ovxog   ovv  b  gv&pbg  ov%  r]dvvaxo 
oo&iog  HCtlfio&at,  iirsi  (tovdSi  itXto- 

VSHXflXttl. 

inXr]9r)  ovv  öoxfiiog,  iv  ro  rb  zijg 
dviooxijxog  peifov  »j  xaxa  xt)v  ev&ttav 

HQlVtXCCl. 

ivxav9a  oi>v  doxpiov  QvQ'fUfv  (prjolv 
Fapßov  xal  iccttmvtt  itQfbxov,  xovrioxiv 
ix  ßpagf/ag  xal  (laxQttg  xal  juaxpag 
xal  xoiav  ßoccxtiüv,  xivlg  yäp  ovrta 

(ItXQOVCl. 


Etym.  Magn. 
TloXXd  QvQ-fiwv  ovofiaxu  xal  dlXa, 
ctxao  dr)  xal  rovta,  tctfißog,  tctußi-xbg, 
ddnxvXog,  SccKxvXixbg,  naicov,  intxoi- 
xog.  ovxoi  (iiv  ovv  ooftoC  ffatv  §v&- 
[ioiy  iv  laoxrjti  yap  Hfivxat 

Tj  yap  fiovccg  ngbg  fivddu , 
t)  dvag  irobg  xgtddu, 
t}  xotdg  noog  xoidda' 

rj  xQiag  itXeovsHxstxcci  fiovdSog- 

iv  xm  äojffuaxM  xQidg  toxi  itgbg  «»- 

xdäa  xal  dvdg  7)  nXtovfytxovacc. 

ovxog  ovv  6  QV&fiog  ov%  t]8vvccxo 
■KccXtic&ai  oo&og. 

inXTj&ri  xohvv  dox(iiccHo§  iv  to  xb  xr)g 
dviooxr\xog  pei£ov  xara  xr)v  tvfrtiav 
xptvetai,  xal  ro  ftixgov  ovv  Sox(iia- 
x6v  tog  ipninxcVTcov  iv  avxm  xmv 

OXTfi»  XQOVtOV. 


Aus  diesen  beiden  Stellen  ist  nun  der  ursprüngliche  Text 
f'olgendcrmassen  herzustellen: 

Ol  HQOSiQriiiBvoi  (iv&pot,  fapßos,  xaitov,  imvQiTog,  oq&oI 
xaXovvtat,  iv  icotijti  yaQ  xstvtai,  xa&  o  sxaöros  rmv  aQi^ficov 
ixovddi  itXsovexr Ettal,  rj  yccQ  povds  i<Sti  Äpog  dvdda,  rj  dvccg 
xqoq  TQidöct,  rj  TQLccg  itgbg  TSTQdda.  iv  rrä  Öo%pCcp  XQidg  ititi 
7iQog  nsvtdda  xal  dvag  r)  nXsovixxoväa.  ovtog  ovv  0  §v&pog 
ovx  r)8vvaxo  xaksiö&ai  op^og,  iitsl  ov  (lovddi  itkeovEXteZtai. 
ixXr\frr}  xoivvv  doxfitog,  iv  ca  ro  xrjg  dvMJoxrjxog  fieZfcov  r]  xaxa 
tt)v  svd'stav  XQivsxai. 

Diese  Eintheilung  beruht  auf  Folgendem.    Die  Rhythmen, 

in  welchen  die  beiden  ^oo'vot  itodixol  nur  um  eine  (iovdg  diffe- 

riren,  der  diplasische,  hemiolische  und  epitritische,  1  -h  2,  2  +  3, 

3  +  4,  nähern  sich  der  löoxtjg  (ungenau  ist  gesagt  iv  löoxrjxi 

12* 
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xelvxcci),  xaxa  rr\v  evdslav  xqlvovxkl  und  heissen  deshalb  oq&ol. 
Das  Verhältniss  der  beiden  %q6vol  xodixoC  ist  hier  tiberall  der 

/         x  -4-  1 

von  den  Mathematikern  sogenannte  loyog  iitipooiog^  -  (vgl- 

Nicomach,  arithm.  1,  19.  20)  und  deshalb  kommt  für  diese  Takte 
auch  der  Name  itodsg  iv  loya  iimiogia  vor  Aristid.  p.  97  Porphyr, 
ad  Ptol.  241,  freilich  so,  dass  hier  der  novg  dtitlaaiog,  weil  dessen 

2  x 

loyog  itodixog  auch  durch  das  Verhältniss  —  ausgedrückt  werden 
kann,  nicht  als  imiioQiog  angesehen  wird. 

Die  Rhythmen  dagegen,  in  welchen  die  beiden  %qovol  um 
mehr  als  eine  povdg  differiren  und  also  in  dem  von  den  Mathe- 
matikern sogenannten  loyog  im^EQ^g  X     1         stehen,  heissen 

die  ungeraden,  schrägen,  doxfinn.  Dahin  gehört  der  öo%^iog 
oxxdörjpog  ^  _  _  ^  _,  der  von.  den  Rhythmikern  so  zerfallt  wird 

—  

S  5 

und  dessen  loyog  nodvxog  also  in  3:5  besteht,  —  dahin  müssen 
wir  auch  den  novg  XQinldöiog  mit  dem  loyog  itodixog  1 : 3  rechnen 
(nach  derselben  Norm,  wonach  der  itovg  öiitldöiog  mit  dem  loyog 
itodixog  1 : 2  zu  den  oq&ol  gerechnet  wird).  Die  Definition  ixl^tj 
xoivvv  doxpiog,  iv  a  xb  tijg  avMfoxrjxog  fisi^ov  ^  xata  riji/ 
Ev&stav  xQivBzai  giebt  zugleich  die  Erklärung  von  Aristides* 
Worten  p.  39:  dogfuot  öl  ixalovvxo  öia  to  noixilov  xal  Kvo^oioif 
xal  xax  svftv  d-EGOQElo&cu  tijg  Qvftpoitotiug.  Der  Ausdruck  xar* 
Evfrv  xrjg  Qv&[ionouag  deoottöftai  ist  dasselbe  wie  xata  xx\v  EV%Eiav 
xqIvexoli.  Was  unter  der  zweiten  Art  des  Dochmius  in  der  Stelle 
des  Aristides  zu  verstehn  sei,  vermag  ich  nicht  zu  sagen,  viel- 
leicht liegt  hier  ein  Fehler  der  Handschrift  vor.  —  Wohin  ge- 
hört nun  nach  dieser  Auffassung  der  xovg  foog?  Sicherlich  zu 
denen,  welche  iv  l<Soxi\xi  xatvxai,  also  zu  den  opfrot,  auch  wenn 
er  in  den  beiden  von  dieser  Eintheilung  handelnden  Stellen 
nicht  genannt  ist.  Somit  ergiebt  sich  folgende  Classification  der 
Rhythmengeschlechter: 

A.  'Fvd-pol  oQ&of. 

'PvO-pos  Zaos 
'Pv&ftoi  inifioQtoi 

gv&ft.  rjfiioXiot; 

yt*#{*.  {itiTQizog,  nicht  Gvpfxäg  211  gebrauchen. 
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13.  'l'v&noi  äoxfiioi. 

(Pvfrfioi  tnifitQtis) 

QV&p.  d6%(iiog  6xTa<ft}fiOG 

Qv&p.  xQtnläciog,  nicht  avvsx^s  zu  gebrauchen. 

Ob  diese  Eintheilung  schon  dem  Aristoxenus  bekannt  war, 
lässt  sich  jetzt  nicht  mehr  ermitteln.  Aristides  p.  39  rechnet  die 
doxfiiot  zu  den  qv&iloI  Ovv&etoi,  aber  die  von  ihm  gegebene 
Definition  oder  vielmehr  Nameiiserklärung  setzt  bereits  die  Grund- 
lage jener  Eintheilung  voraus. 

Diese  Tradition  über  den  Qv&fibg  do%(iiog  und  die  damit  in 
Zusammenhang  stehende  Classification  in  Qv&pol  oq&ol  uud  Öo%- 
fiiot  macht  den  Eindruck,  als  ob  sie  gut  und  alt  sei,  namentlich 
wenn  man  sie  mit  der  bei  Hephaestion  p.  33  vorkommenden  An- 
gabe vergleicht,  dass  der  Dochmius  ein  antispastisches  itev&ritupeQis 
sei,  eine  Auffassung,  die  erst,  nachdem  Heliodor  das  antispastische 
Metron  unter  die  nQcatozvna  [istqcc  versetzt  hatte,  aufkommen 
konnte.  Und  doch  hat  die  Messung  des  Dochmius  als  eines 
$v&ii6s  6xta<$rjpog,  der  aus  einem  3 -zeitigen  Iambus  und  einem 
5- zeitigen  Paeou  oder  auch  aus  einem  5 -zeitigen  Bacchius  und 
einem  3 -zeitigen  Iambus  bestehe, 

8  8 
o  _  |  _  u  _  oder  w  |  w  _*) 

mit  Aristoxenus  nichts  gemein:  Ich  habe  früher  kein  Bedenken 
getragen  dieser  Ueberlieferung  zu  folgen  und  demnach  in  dem 
Dochmius  einen  taktwechselnden  Rhythmus  erblickt,  iu  welchem 
fortwährend  aus  dem  5-zeitigen  in  den  3 -zeitigen  Takt  über- 
gegangen wird.  Aber  es  widerspricht  dieser  Auffassung  diu 
Lehre  des  Aristoxenus,  welche  für  uns  die  absolut  massgebende 
Autorität  in  rhythmischen  Dingen  sein  muss.  Derselbe  stellt 
in  seinen  rhythmischen  Fragmenten  §  30  ff.  eine  Scala  aller 
derjenigen  Einzeltakte  und  Kola  auf,  welche  eine  fortlaufende 

*)  Quintil.  9,  4,  47 :  inter  paeoneB  est  et  dochmius,  qui  fit  ex  bacchio 
et  iambo,  vel  ex  iambo  et  cretico.  Die  von  Quintilian  angegebene  Zer- 
legung in  u  |  w  _  ist  jedenfalls  der  Zerlegung  in  ^  _  |  _  ^  _  des  Ari- 

ötidea  vorzuziehen,  denn  nur  die  erste  dietier  beiden  Zusammensetzungen 
erklärt  die  Anwendung  der  irrationalen  Sylben 

o  _   _  |  o 
nicht  aber  die  zweite  _  , 

Denn  wie  kämen  die  Griechen  dazu,  in  einem  Cretieiu  die  inlautende  Sylb« 
irrational  zu  gebrauchen? 
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Rhythmopoeie  zulassen  (d.  i.  in  einer  rhythmischen  Compositum 
mehrmals  continuirlich  hinter  eiuander  wiederholt  werden  können). 
Hier  heisst  es,  dass  die  8 -zeitigen  rhythmischen  Megethe  die 
daktylische   Gliederung  4  -{-  4  haben,   denn  jede  andere 
Gliederung,  welche  bei  einem  8 -zeitigen  Megethos  vorkommen 
könne  (nämlich  1  +  7,  2  +  6,  3  +  5  oder  umgekehrt  5  +  3, 
6  +  2,  7  +  1)  sei  arrhyth misch.   Der  weitere  Fortgang  der 
Stelle  „ot  iv  oxTaörjpa  iLsyi&er  söovrcu  d7  ovtoi  daxrvXixol  tg5 
yivti)  insLdrjitsQ"  ist  uns  zwar  nicht  erhalten,  aber  das  Vorhandene 
lässt  nicht  den  mindesten  Zweifel,  dass  die  hier  gegebene  Resti- 
tution völlig  richtig  und  dass  mithin  ein  8 -zeitiges  in  3  +  5 
oder  5  +  3  gegliedertes  Megethos  nach  Aristoxenus  in  der 
fortlaufenden  Rhythmopoeie  nicht  vorkommt.    Der  Dochmius 
kj  u  _  ist  nun  aber  ein  Mass,  welches  für  fortlaufende  Rhyth- 
mopoeie von  Aeschylus  und  den  übrigen  Tragikern  mit  grosser 
Vorliebe  verwandt  und  zu  langen  Hypermetra  continuirlich  hinter 
einander   wiederholt   wird:   da  Aristoxenus   mit   der  Aeschy- 
leischen  Compositionsmanier  wohl  bekannt  ist  (Plut.  Mus.  20.  21), 
so  müssen  wir  nothwendig  annehmen,  dass  die  Dochmien  auf 
der  griechischen  Bühne  nach  einem  anderen  Rhythmus  als  dem- 
jenigen vorgetragen  wurden,  welchen  ihnen  jene  späteren  Bericht- 
erstatter (Quintilian  u.  s.  w.)  vindiciren.    Die  Dochmien  sind 
häutig  genug  mit  baccheischen  Dimetern  gemischt  und  können, 
wenn  wir  uns  an  Aristoxenus  halten,  schwerlich  etwas  anderes 
als  katalektische  baccheische  Dimeter  gewesen  sein: 

u  ±  _,  \j  s  _  Dimetron  akatalekton 

o  ±  -,  \j  j.  f\  Dimetron  katalektikou  (Dochmius). 

Am  Ende  eines  Dochmius  haben  wir  daher  eine  einzeitige  Pause 
oder  Dehnung  zur  Dreizeitigkeit  anzunehmen,  je  nachdem  Wort- 
brechung vorliegt  oder  nicht: 

peya  ßgozolöL  cpsy-yog  ^AöxXnimov 

\J  O  \J   _  \J  ±    |  u  I  .  u  /  A, 

Jst  die  letzte  Länge  in  eine  Doppelkürzo  ohne  folgende  Caesur  aufge- 
löst, so  ist  dies  ebenso.zu  beurtheilen,  wie  wenn  bei  Pindar  oder  Euri- 
pides  eine  Auflösung  am  Schlüsse  des  Glykoneions  u.  s.  w.  vorkommt. 

3. 

Der  Epitritos  Hephaeations  ist  kein  7 -zeitiger,  sondern  ein  6^ -zeitiger. 

Hephaestion  erklärt  den  unter  die  Trochaeen  und  die  Ianiben 
eingemischten  Epitrit 

_  ^  und  —  \j  - 
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für  einen  e7tta6r](iog.  Aristoxenus  erklärt  den  intdöri^og  itovg 
für  einen  in  continuirlicher  Rhvthniopoeie  unzulässigen  Takt, 
es  könne  derselbe  nicht  6vvs%mg  gebraucht  werden.*) 

Jener  Epitrit  Hephaestions  ist  aber  gerade  ein  Versfuss, 
der  mit  Vorliebe  wiederholt  wird  und  der  ovv£%r}$  §v&po7toua 
vor  allem  genehm  ist.  Er  wird  siebenmal  wiederholt  Hippo- 
lyte 752: 

xkeivag  'A&rjvag,  Mowv%ov  d'  äxtatöiv  ix$r\6av%Q  nlexrag 
jteiO{ictzG)v  a.Q%ug        clicbCqov  rs  yag  eßaöav, 

Sophocl.  Trach.  101  sechsmal: 

7j  novxCag  avlmvog  rj  öiööatöiv  antiQOig  xXixatg  eu  co 
XQattorevcov  xar  ofi^ia. 

Auch  bei  Piudar  ist  sechs-  und  fünfmalige  Wiederholung 
sehr  gewöhnlich.  Ebenso  in  der  Komödie.  Equit.  293  ff.  12  mal. 
Man  hat  grosse  Noth,  so  viele,  unmittelbar  auf  einander  folgende 
Iamben  und  Trochaeen  zu  finden.  Wie  sollte  es  da  nun  kommen, 
dass  lambus  und  Trochaeus  zur-  övv8%rig  §v&n,oitoua  gerechnet 
werden,  der  Epitrit  aber  nicht?  Auch  wenn  man  avvsxrjg  qv&[w- 
noua  im  Sinne  der  fortlaufenden  Wiederholung  desselben  Verses 
und  desselben  Kolons  fassen  wollte  (wozu  aber  die  Berechtigung 
fehlt),  so  findet  ebenfalls  auf  den  metrischen  Epitriten  der  Satz 
keine  Anwendung,  dass  er  von  der  öw£^g  ^vd-fionoucc  aus- 
geschlossen sei;  denn  er  ist  ja  in  den  stichisch  gebrauchten  Tri- 
uietera  und  Tetrametern  des  iambischen  und  trochaeischen  Metrunis 
mindestens  ebenso  häufig  als  die  iambische  oder  trochaeische  Di- 
podie.  Wir  wiederholen  also:  der  Epitrit  Hephaestions  kann 
öws%(ög  gebraucht  werden,  der  novg  inCxQixog  des  Aristoxenus 
aber  nicht,  folglich  können  beide  nicht  identisch  sein. 

Es  wird  ferner  von  allen  Rhythmikern,  die  von  novg  litixQixog 
reden,  ausdrücklich  gesagt,  dass  er  selten  vorkam.  Dieser  Satz  gilt 
aber  keineswegs  von  dem  Versfusse  _  w  _  _ .  Ausser  dem  Daktylus, 
Spondeus  und  Anapaest  ist  kein  Fuss  häufiger  als  er.  Er  waltet  vor 
im  iambischen  Triineter,  im  iambischen  und  trochaeischen  Tetra- 
meter und  in  den  aperioristischen  Systemen  beider  Metra.  Er 
waltet  ferner  vor  bei  Pindar,  dessen  Rhythmopoeie  dem  Aristo- 

*)  Aristox.  §  36:  To  8\  tmaarjfiov  (leys&og  ov%  £%si  dictiQtatv  ffodtxqv* 
XQiätv  yuQ  Xafißavofiivcav  Xoyaav  iv  xotg  sitxa  ovötig  iativ  ÜQQv&fiog  '  u>v  tlg 
fiev  iaxtv  b  xov  iiuxQizov,  Sevxsqog  dh  6  xmv  nivxs  »oog  ta  dvo,  xgixog  dh 
b  xov  t^anXaaiov. 
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xenus  wohl  bekannt  ist  und  von  ihm  als  Muster  hingestellt 
wird:  in  der  Hälfte  der  Epinikien  bildet  er  das  vorherrschende 
Metrum,  und  wie  wir  aus  den  Fragmenten  ersehen,  war  er  in  den 
übrigen  Dichtungsarten  Pindars,  den  Hymnen,  Threnen,  Enkomien, 
Skolien,  Dithyramben  mit  gleicher  oder  noch  mit  grösserer  Vorliebe 
gebraucht  Hieraus  folgt  wiederum,  dass  der  „nur  selten  vor- 
kommende" novg  inixQixog  der  Rhythmiker  nicht  mit  dem  Epitrit 
Hephaestions  identisch  ist.  Denn  wie  hätte  Aristoxenus  einen 
Fuss  selten  nennen  können,  der  so  ausserordentlich  häufig  ist? 

Hiermit  ist  die  Richtigkeit  des  Boeckh'schen  Satzes  bewiesen, 
dass  der  unter  die  Trochaeen  und  Iamben  eingemischte  Spondeus 
nach  Aristoxenus  als  irrationaler  Versfuss  aufgefasst  werden 
muss  (von  3^  Chronoi  protoi):  Hephaestions  Epitrit  bildet  also 
kein  7 -zeitiges,  sondern  ein  Q\- zeitiges  Megethos. 

4. 

Kein  Kolon  darf  das  von  Aristoxenus  statuirte  Megethos  überschreiten; 
längere  Verse  zerfallen  in  mehrere  Kola. 

Als  Grundgesetz  haben  wir  festzuhalten:  dass  kein  tro- 
chaeisches  und  iambisches  Kolon  die  Grösse  der  Hexa- 
podie,  kein  daktylisches  und  anapaestisches  die  Grösse 
der  Pentapodie  übersteigt  (s.  oben  S.  145  ff.).  Ein  Vers  von 
grösserem  Umfang  ist  daher  kein  einheitliches  Kolon,  sondern 
in  mehrere  einzelne  Kola  zu  zerlegen,  von  denen  jedes  eine  Haupt- 
thesis  hat  und  die  sich  völlig  coordinirt  stehen.  Mit  dieser  Forde- 
rung der  Rhythmik  stimmt  der  metrische  Bau  der  ungemischten 
Verse  überein. 

So  der  trochaeische  Tetrameter,  der  aus  zwei  selbstständigen 
itodeg  dcaöexäörjfioi  iv  yivu  lern  besteht, 

Durch  die  Caesur  sind  beide  auch  metrisch  von  einander  geson- 
dert, die  Rhythmik  verlangt  jedoch,  dass  beide  Glieder  unabhängig 
von  einander  und  völlig  gleichberechtigt  einander  gegenüber- 
treten 5  eine  höhere  rhythmische  Einheit  beider  Glieder,  etwa 
durch  grössere  Hervorhebung  der  ersten  Thesis,  findet  durchaus 
nicht  statt,  denn  dann  würde  ein  itovg  xe(S6aQ£öxai£ixoöd6rj(iog 
Mos  entstehen.    Ebenso  besteht  der  iambische  Tetrameter 

aus  zwei  selbstständigen  jtodsg  S&dsxdör^ioi,  womit  der  metrische 
Bau  wiederum  übereinstimmt. 
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Auch  der  daktylische  Hexameter  bildet  keine  rhythmische 
Einheit,  sondern  muss  in  zwei  selbstständige  Tripodien  zerlegt 
werden.  Aristoteles*),  der  Lehrer  unseres  Aristoxenus,  theilt  ein 
17-sylbiges  Hexametron  folgendermassen: 

dqictsqov  de£i6v, 

statuirt  also  ein  daktylisches  und  darauf  folgend  ein  anapae- 
stisches  Kolon.  Bei  einem  Hexametron  mit  der  Penthemimeres- 
Caesur  würde  dies  noch  schärfer  hervortreten 

J.  \j  \j  £  \aj  J.  \  v  v  J.  \j  \j  J.  \j  v  J.  - 

daktylisch  anapaeetisch. 

Dieselbe  Zerlegung  in  (leye&r}  ist  nun  auch  für  die  längeren 
Verse  der  melischen  Poesie  geboten,  auch  wenn  sie  nicht  mit 
einer  Caesur  zusammentrifft.  Alle  daktylischen  Hexapodien,  alle 
daktylischen  und  trochaeischen  Heptapodien,  Octapodien,  Deka- 
podien müssen  mindestens  zwei  selbstständige  Kola  bilden. 

Agamemn.  10K)  ff.  schreiben  wir  mit  Uebergehung  der  vor- 
ausgehenden Verse: 

Kai  zo  (ikv  7Cq6  xQripaxav  xxrjöiav  oxvog  ßaXav 

öcpsvöovag  an  evfidxQov, 
ovx  idv  ngonag  dopos  nr^ioväg  ysfiav  ayav 

ovd1  inovxiGe  öxdyog. 
noXXd  xoi  Öodg  ix  Aiog  d^icpUaqyijg  xe  xal  i%  äloxcov  iiuxsiäv 

vrfixiv  SXe6ev  voöov. 

Von  diesen  Versen  sind  nur  die  drei  kürzeren  eingliedrige 
Metra.  Die  drei  übrigen,  zwei  trochaeische  und  eine  dakty- 
lische Octapodie,  müssen  in  je  zwei  tetrapodische  Kola  zerlegt 
werden,  die  sich  der  rhythmischen  Messung  nach  ebenso  selbst- 
ständig zu  einander  verhalten,  wie  zu  den  einzeln  stehenden 
Tetrapodien : 

S\J\jJ.v<Jj.\J\j±\j\j\j.\J\Jj.\J\j2.\J\Jj.J. 

Nur  in  den  trochaeischen  Reihen  dieser  Strophe  fallt  das 
Ende  der  rhythmischen  Reihe  mit  dem  Wortende  zusammen,  das 
Ende  der  ersten  daktylischen  Reihe  fallt  in  die  Mitte  des  Wortes 
ayLcpilayris:  wollen  wir  nach  rhythmischen  Gliedern  abtheilen,  so 
müssen  wir  schreiben: 

*)  Metaph.  13,  6  (ed.  ßerol.  II  p.  1093). 
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nokkd  xoi  doöig  ix  Aibg  d(i(piXa- 
ts  xal      dkoxav  aicstaidv. 

Pers.  863  ff.  erscheinen  zwei  daktylische  Heptapodien  neben 
einer  trochaeischen  Tetrapodie  und  Tripodie.  Nur  die  letzten 
beiden  sind  errhythmische  \LByi%v\,  die  beiden  Heptapodien  müssen 
je  in  zwei  pEye&r]  zerlegt  werden,  in  eine  Tetrapodie  und  Tri- 
podie, denn  die  Heptapodie  als  einheitliches  Kolon  ist  aus  der 
Rhythmik  ausgeschlossen. 

"Ö66ag  6*  alle  itoAeig  iioqov 
ov  dvaßccg  "Akvog  itotapoto, 
ovd'  aq)1  iaxtag  öv&alg 
olcu  EtQvpovCov  nakdyovg  'Aya- 
katösg  etöl  ndgoixoi 
@qt}x£g}v  iitavXav 

±  -       J-  \j  w  ±  \j  o 
±  w       ±  \j       ±  \J  ±  t\ 

J.  \J       -L  w       J-  G. 

Die  ganze  Strophe  besteht  aus  Tripodien  und  Tetrapodieu: 
denn  da  sie  der  Melik  angehört,  so  können  hier  nur  die  Gesetze 
der  Rhythmik  über  die  Abtheilung  entscheiden,  diese  aber  lassen 
keine  Heptapodie  und  Octapodie  als  rhythmische  Reihe  zu  und 
verlangen  die  Diairesis  in  errhythmische  paysfrr})  einerlei  ob  das 
Ende  der  rhythmischen  Reihe  mit  dem  Wortende  zusammentrifft 
oder  nicht. 

Ebenso  kann  auch  die  Hexapodie  in  der  folgenden  Strophe 
Pers.  885  rjöa  IIccQog,  Nd%og,  Mvxovog,  Trjvfp  ts  Gvvdnxovö' 
nicht  als  rhythmische  Einheit  gelten.  Man  muss  sie  entweder 
als  einen  daktylischen  Hexameter  ansehen  und  in  zwei  Tripodien, 
oder  —  wie  es  hier  die  Composition  der  Strophe  zu  verlangen 
scheint  —  in  eine  Tetrapodie  und  eine  Dipodie  zerlegen  und  die 
letztere  mit  der  folgenden  Tripodie  "Avögog  dy%iyaix(ov  zu  einer 
Pentapodie  verbinden,  die  dem  Schlusskolon  der  Strophe  a 
dieses  Chorliedes :  laofrsog  Aagaiog  ccq%e  %coQag  metrisch  gleich  ist 

vuooi  fr'  aV  xaxct  xqcöv'  aXiov  tisqCxXvöxoi  , 

xada  ya  itQoörjiievai , 

oia  Aiößog,  iXaiocpvxog  xa  £d(iog,  Xiog, 

rjö 6  IJdgog,  Ndfcog,  Mvxovog,  Ti}- 

va  xb  evvdnxovo*  "Avöqog  dy%iyaLXG)v 
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J.  \J  J.  v  J.  v  J. 

±  \J  \j  ±  —  J.  v  \J  J.  — 
J.  \j  \j  ±  —  2.  \j  J.  u  J. 

An  welcher  Stelle,  nach  welchem  Fusse  eines  längeren 
Verses  die  Diairesis  in  Kola  stattfindet,  darüber  geben  die 
bisher  betrachteten  Gesetze  der  Rhythmik  keinen  Aufschluss: 
Die  Rhythmik  giebt  nur  das  allgemeine  Gesetz,  dass  jede  tro- 
chaeische  (iambisehe)  Reihe,  die  länger  ist  als  eine 
Hexapodie,  und  jede  daktylische  (anapaestische)  Reihe> 
die  länger  ist  als  eine  Pentapodie,  kein  einheitliches 
Kolon  bildet  und  deshalb  in  die  errhythmischen  iieye&rj 
zerlegt  werden  muss,  einerlei  ob  hierdurch  Wort- 
brechung entsteht  oder  nicht. 

Die  paeonischen  Reihen  haben  nach  der  Lehre  der 
Rhythmiker  eine  vierfache  Grösse:  Monopodien,  Dipodien,  Tri- 
podien  und  Pentapodien.  Dies  haben  wir  oben  nachgewiesen: 
Boeckh's  Alternative,  de  nietr.  Pind.  60,  können  wir  nicht 
gelten  lassen.  Auffallend  könnte  es  erscheinen,  dass  die  kre- 
tische Tetrapodie  kein  rhythmisches*  Megethos  ist,  aber  es  ist 
dies  ein  feststehender  Satz  der  Rhythmik,  der  ohne  Zweifel  auf 
technischer  Tradition  beruht  und  den  umzustossen  wir  nicht  be- 
fugt sind.  Eine  kretische  Tetrapodie  nämlich  als  rhythmische 
Einheit  gefasst 

wäre  ein  [leye&Oii  sixoödötj^ov  Iv  yivei  ftfco,  und  dies  würde  die 
grösste  Ausdehnung,  die  das  yevog  töov  einnehmen  kann,  das 
exxcudtxdtsrjuov ,  um  vier  Chronoi  protoi  überschreiten.  Könnte 
die  paeonische  Tetrapodie  ein  einziges  Kolon  bilden,  so  wäre 
die  Grenze  des  y&vog  löov  nicht  das  iiays&og  txxaidaxdör^iov, 
sondern  das  etxo<sd<Sr\^ov ,  was  Aristides  mit  ausdrücklichen 
Worten  als  unmöglich  bezeichnet.  Die  paeonische  Tetrapodie 
muss  daher  stets  in  zwei  rhythmische  Glieder  zerlegt  werden. 
Das  paeonische  Metrum  ist  aus  dem  trochaeischen  hervor- 
gegangen, die  paeonische  Monopodie  aus  der  trochaeischen  Di- 
podie,  die  paeonische  Dipodie  aus  der  trochaeischen  Tetrapodie, 
die  paeonische  Tripodie  aus  der  trochaeischen  Hexapodie.  Eine 
paeonische  Tetrapodie  existirt  deshalb  nicht,  weil  die  tro- 
chaeische  Octapodie,  aus  welcher  sie  hervorgegangen  sein  müsste, 
als  Kolon  nicht  vorkommt. 
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Aristopb.  Pax  346: 

Ei  yccQ  ixyivovt   iÖeiv  xavxr\v  fis  xtjv  rjps'Qav. 
noXXa  yctg  dvsöxofirjv 

ngayfiaxd  xe  xal  iSxißdöag^  dg  eXaxe  OoQpiav 
xovxex'  av  (t   svQoig  dixaöxijv  dgifivv  ovds  dvöxoXov, 
6  ovöl  xovg  xQomvg  ys  6i\nov  öxhjgov,  coöjisq  xal  xqo  tot, 
dXX'  cvtaXbv  av  fi  i'doig 

xal  noXv  vscorsQOV,  xdnaXXayivxa  itQaypdxav 

_  \J  -  _        _  _    |    _  v_>  _    _  _ 

_  ^  %,\J     _  \J  _ 

_   V-<  _    W  |     _    \J    VAy  _    V>  _ 

_  w  _vy__   |    _  <^  _  ^  _  v_>  _ 

_    V>    VA^        _    O  _ 

Wie  v.  4  oder  5  nicht  eine  einzige  Reihe  bildet,  sondern  in 
zwei  Dimeter  zerlegt  werden  muss,  so  darf  auch  der  ganz 
analoge  v.  3  nicht  als  Eine  rhythmische  Einheit  angesehen 
werden,  sondern  muss  ebenfalls  in  zwei  Dimeter  zerfallen,  wo- 
von ein  jeder  mit  v.  2  und  6  übereinkommt.  Jenes  Gesetz 
der  Rhythmik  über  die  Unstatthaftigkeit  der  kretischen  Tetra- 
podie  stimmt  mit  den  erhaltenen  Ueberresten  der  Melik  völlig 
überein. 

Anders  die  kretische  Pentapodie,  die  niemals  einer  tro- 
chaeischen  Dekapodie  analog  steht,  sondern  als  eine  freie  sich 
nicht  an  die  trochaeischen  Reihen  anlehnende  Formation  an- 
zusehen ist.  So  steht  Acharn.  284  zwischen  zwei  trochaeischen 
Tetrametern  des  Dikaiopolis  eine  anapaestische  Pentapodie  des 
Chores  in  der  Mitte,  worauf  drei  kretische  Tetrapodien  folgen. 
Diese  Versgruppe  wird  im  zweiten  Theile  der  Strophe  wiederholt, 
nur  dass  hier  zwischen  den  zwei  Tetrametern  des  Dikaiopolis 
keine  anapaestische,  sondern  eine  kretische  Pentapodie  in  der 
Mitte  steht. 

4.  'HgdxXsig,  xovzl  xC  iöxi;  xrjv  %vx$av  övvxqC^bxs. 

X.  ob  plv  ovv  xaxaXtvöopev ,  a  tuaga  xeyaXrj. 

zi.  dvxl  noCag  atxiag,  <x>%ctQveuv  ysQccixaxoi; 

X.  xovz'  EQaxag;  dvafo%vvxog  sl  xal  ßdeXvQog, 
5      oj  TCQOÖoxa  xyg  JtaxQiÖog,  oOxig  r^icjv  (wvog 
onuödpevog  elxa  Övvacat,  XQog  ditoßXinuv. 
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(tvrl  d'  (ov  i<57t£«jdtir)v  axovö«v\  älX'  axovöars. 
X.  6ov  y  axovecofisv ;  aitalet'  xaza  Ob  %<6<5op,fv  tolg  Uftoig. 
z/.  fii7<?«fic5s,  %q\v  av  y  axovGrp  '  aAA'  avdn%86&\  aycc&oi. 
io  X.  ovx  dvaöxrjöopai'  pi^ds  Xt'ys  poi  Gv  Xoyov 
peniärjxa  6e  Kknovog  tri  [ictAXov,  6v 
xaTccTS[i(o  totöiv  LJtnevöi  xattvftata 

_    <o<    _    _    ._  _    ._    |     ..  -  _    ^    _  |    _    W    _  -'-    W  _ 

_        _    _  ^  _     |   _        _  _  w  10_<^__w_|_\_/v^/_vyc\; 

Wie  aus  dem  aufgeregten  Inhalte  der  beiden  Pentapodien 
hervorgeht,  sind  sie  beide  im  raschesten,  bewegtesten  Tempo  ge- 
halten; die  schnelle  dyayij^  die  überhaupt  bei  den  Paeonen  her- 
vortritt, ist  in  der  Pentapodie  zum  höchsten  Grade  gesteigert. 
Nur  so  war  es  möglich,  ein  Megethos  von  25  Moren  als  einen 
einzigen  Rhythmus  mit  einem  einzigen  Hauptaccent  vorzutragen. 
Die  Gleichmässigkeit  zwischen  den  beiden  Theilen  der  Strophe 
lasst  keinen  Zweifel  darüber,  dass  die  paeonische  Pentapodie  der 
anapaestischen  gleich  steht  und  dass  sie  mit  den  folgenden  Di- 
podien  nichts  gemein  hat,  die  vielmehr  den  trochaeisclien  Dimetern 
analog  sind. 

Immerhin  aber  ist  das  Auftreten  der  paeonischen  Pentapodie 
als  eines  einheitlichen  Kolon  in  griechischen  Rhythmen  („jrot»s 
(ifyiüTOg  itttt&vixbg  TtEVTExaisixoGccörjtiog"  sagte  das  Alterthum) 
eine  höchst  befremdliche  Thatsache;  es  ist  uns  unerfindlich,  wes- 
halb Julius  Caesar  an  der  paeonischen  Pentapodie  weniger  An- 
stoss  nimmt,  als  an  der  daktylischen  und  trochaeischen,  denen 
wir  doch  in  unserer  modernen  Musik  nicht  gar  so  selten  begegnen. 

Doch  dürfen  wir  die  Angabe  des  Aristoxenus,  dass  die  paeo- 
nische Pentapodie  „das  grösste  Megethos  des  zusammengesetzten 
Taktes"  sei,  um  so  weniger  in  Zweifel  ziehen,  als  wir  in  der 
angegebenen  Stelle  der  Aristophaneischen  Acharner  dies  Kolon 
thatsächlich  vor  uns  haben. 

Auch  von  einer  anderen  auffallenden  Angabe  des  Aristoxenus 
werden  wir  annehmen  müssen,  dass  sie  auf  den  praktischen  Ge- 
brauch der  Dichter  -  Componisten  zurückgeht.  Das  ans  sechs 
3 -zeitigen  Versfüssen  bestehende  Kolon  gilt  nach  Aristoxenus 
für  zulässig  (novg  oxtoxcadexdörj^og  tov  Aoyov  SncXaC(ov\  ein 
aus  sechs  4 -zeitigen  Versfüssen  bestehendes  Kolon  wird  aus- 
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geschlossen  (es  würde  ein  Jtovg  TEGöaQigxaiSLXoöaöfj^og  iv  Xoya 
foa  sein).  Die  moderne  Musik  hat  sowohl  Hexapodien  aus 
3 -zeitigen,  wie  aus  4 -zeitigen  Versfüssen: 

Hexapodien  aus  3 -zeitigen  Versfüssen  Figaro  No.  28 
0       säu  -  me 


t 


län  -  ger    nicht  ge  -  lieb  -  te  See  -  le 


-i- 


sehnsuchtsvoll  har 


ner  hier 


Freun-din 


Hexapodie  aus  4- zeitigen  Versfüssen  Bach  Matthaeus-Passion 
Herz  -  lieb  ster    Je  -  bu,    was    hast  du    ver  -  bro  -  chen 

dass    man  ein    solch  hart    Ur -theil     hat   ge  -  spro  -  chen? 


-t- 


~X-  p  


Aber  wir  sind  berechtigt  zu  sagen,  dass  die  Aussagen  des 
Aristoxenus  überall  auf  den  praktischen  Gebrauch  der  alten 
Dichterkomponisten  basirt  sind  und  müssen  dies  auch  betreffs 
der  von  ihm  in  Abrede  gestellten  daktylischen  Hexapodie  an- 
nehmen. In  der  That  giebt  es  unter  den  ungemischten  Metren 
wohl  keinen  einzigen  Fall,  dass  wir  sechs  4 -zeitige  Versfüsse  zu 
einem  einheitlichen  Kolon  verbinden  müssten.  Wie  es  hierin  in 
den  gemischten  Metren  stand,  wird  unten  bei  der  Lehre  vom 
Schema  der  Takte  zu  erörtern  sein. 

Unsere  gesammte  moderne  Musik,  soweit  sie  eine  streng 
rhythmische  ist  und  sich  nicht  in  Recitativen  bewegt,  hält  für 
die  3-  und  4 -zeitigen  Versfüsse  mit  Ausnahme  der  Hexapodie 
streng  die  von  Aristoxenus  gegebenen  Bestimmungen  über  das 
Megethos  der  Kola  ein.  Im  Recitativ  aber  werden  bei  uns  mo- 
dernen auch  Kola  von  mehr  als  sechs  Versfüssen  gebildet: 

Matthaeus-Passion  p.  16  Peters 


n  'n  i 


I 


Da  versammelten  sich  die  Ho-henpriesterundSchriltgelebrten 
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In  derselben  Matthaeus  -  Passion  kommen  auch  Kecitative  mit 
noch  längeren  Kola:  9 -fussigen,  10- fässigen  u.  s.  w.  vor.  Unsere 
streng  rhythmische  Musik  ist  eben  eine  solche,  welche  für  die 
Kola  das  von  Aristoxenus  angegebene  Megethos  einhält.  Wir 
wollen  hier  nicht  darauf  eingehen,  was  im  übrigen  die  Eigen- 
tümlichkeit unseres  Recitatives  ist.  Alle  nicht  recitativische 
Musik,  sowohl  die  eigentliche  Arie  wie  namentlich  der  Chor, 
befolgt  genau  die  Aristoxenischen  Grössenbestirninungen  der  Kola. 
Nur  wo  die  Arie  (Cantilene)  einen  recitativischen  Charakter  er- 
hält, wird  die  Aristoxenische  Grössenbestiruiuung  überschritten. 
Auch  da,  wo  sich  in  der  Musik  der  Charakter  des  Zerfall renen, 
des  Mass-  und  Haltlosen  ausdrücken  soll,  kommen  die  sonst  nur 
dem  Recitative  eigenen  Ueberschreitungen  des  G-fussigen  Kolons 
vor.  Weber  lasst  im  Freischütz  No.  4  den  im  Gemüthe  zer- 
rissenen Kaspar  8-füssige  und  7-füssige  Kola  singen 


mei-nen         fe      -       -      sten      Glau     -       -  ben 


mei-nen         fe       -       -       sten     Glau     -     -  ben 

Nach  Aristoxenus'  Darstellung  sind  dergleichen  7-  und 
8-füssige  und  längere  Kola,  wie  im  Freischütz  uud  wie  die 
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vorher  aus  der  Matthaeus-Passion  aufgeführten,  in  der  griechi- 
schen Melopoeie  unmöglich.  Also  in  der  griechischen  Musik  nur 
strenger  Rhythmus,  keine  Recitative.  Wenn  man  früher  annahm 
(Ambros),  die  griechische  Musik  sei  recitativartig,  so  widerspricht 
das  der  Darstellung  des  Aristoxenus  ganz  und  gar.  Der  Rhyth- 
mus der  alten  griechischen  Musik  war  vielmehr  überall  ein  .streng 
gebundener. 

§  34. 

Die  für  continuirliohe  Rhythmopoeie  ungeeigneten  Takte. 

Welche  Takte  es  sind,  die  eine  continuirliche  Rhythmopoeie 
verstatten,  hat  sich  trotz  der  Abgerissenheit  der  bezüglichen 
Aristoxenischen  Stelle  wieder  ausfindig  machen  lassen.  Eine 
Besprechung  der  Takte,  welche  nicht  continuirlich  wiederholt 
werden  können,  fehlt  uns  in  dem  rhythmischen  Fragmente. 
Selbst  der  Terminus,  womit  Aristoxenus  die  nicht  continuirliche 
Rhythmopoeie  bezeichnet  hat,  ist  uns  nicht  überliefert.  Im  Noth- 
falle  würden  wir  das  Wort  ätivvsxyg  Qvfrtionoua.  gebrauchen 
dürfen.  Aristoxenus  meint  Takte,  welche  isolirt  unter  andere 
Takte  eingemischt  werden  können.  Bei  Aristides  und  Hephae- 
stion  sind  solche  Takte  als  (Sndviot^  OTCavuotBQoi  bezeichnet. 

Dahin  gehört  nun  vor  allen 

der  jiovq  6l<frifio$. 

Dass  Aristoxenus  sagt:  ro  dißrj^iov  fitye&og  icavtekmo;  av  £%oi 
itvxvijv  rrjv  itodwqv  (Jrjfiaaiav,  müssen  wir  dem  Zusammenhange 
nach  natürlich  nicht  anders  als  so  verstehen:  ein  2- zeitiger  Takt 
würde  den  einen  der  beiden  Chronoi  protoi  zum  starken,  den 
anderen  zum'  schwachen  Takttheile  haben  (vgl.  Bacchius  p.  24) 

denn  als  „Takt"  müsste  auch  der  Pyrrhichius  mindestens  zwei 
Semeia  podika  haben,  einen  Niederschlag  und  einen  Aufschlag. 
Wollte  man  ihn,  meint  Aristoxenus,  in  continuirlicher  Rhythmo- 
poeie wiederholen,  so  würden  die  Taktschläge  allzuhäufig  fallen, 
jede  kurze  Sylbe  würde  einen  Taktschlag  erhalten  müssen.  Mit 
keinem  Worte  sagt  Aristoxenus,  dass  ein  Pyrrhichius  als  Takt 
überhaupt  nicht  vorkomme,  vielmehr  ist  die  Nachricht  des  Ari- 
stides: To  psv  ovv  foov  agxsrM  p$v  ccirb  diörjuov  und  des  Frag- 
mentum  Parisinum  §  11:  "Ken  öe  ore  xcd  iv  diarj^im  yCvsrai 
daxrvXixos  *xovs  und  ebenso  auch  des  Bacchius  p.  24  Tmv  ovv 
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anläv  (itodäv)  itolog  aQ%exai\  nomxog  r\yepa\v.  evyxeixai  dl 
ix  dvo  iXa%tox(ov  XQovcav,  aQiexai  de  dnb  ayaeag,  iv  y  i%ei  eva 
xbv  iXd%iOrov  xQOVov,  b(iOL<ag  xal  iv  xfj  &ecei,  vnodeiypa  dl 
avxov  Xiyopev  „Aoyog"  in  letzter  Instanz,  wenn  auch  durch 
Vermittelung  eines  Umarbeiters,  auf  Aristoxenus  zurückzuführen. 
Wenn  freilich  bei  den  Metrikern  ein  pixQOv  nvQQi%i,ax6v  auf- 
gestellt worden  ist  (vgl.  Aristides  Rhythm.  p.  37  M.:  ngoxekevö- 
paxixbg  6  xal  itvQQC%iog  dito  xov  xdv  xalg  nvQQL%aig  xdv  toig 
dycoöiv  avxotg  XQrjöQ-at),  so  ist  das  freilich  durchaus  gegen  die 
Aristoxenische  Doctrin.  Hephaestion  statuirt  den  Pyrrhichios  in 
den  daxzvXixä  AloXixa  xaXovfieva.  Von  diesen  sagt  er:  „xbv  filv 
jtQGrtov  i%ei  Ttoda  jcdvxcav  eva  xcov  diövXXdßcov  ddid<poQov,  fjxoi 
önovdelov  rj  lapßov  ij  xoo%atov  t}  nvQQi%iovu: 

„xeXofiat  tiva  xbv  %aqlevxa  Mivmva  xaXiöGai," 

v5>vy    l.  v  kj    X  kj  \j    ±  \j  \j    J.  \j  \j    J.  ... 

Hier  muss  der  novg  dto^fiog  natürlich  stets  ein  isolirter  Versfuss 
sein,  heterogenen  Versfüssen  zugemischt.  In  dieser  Weise  werden 
nicht  bloss  die  Metriker,  sondern  auch  die  Rhythmiker  den  von 
ihnen  statuirten  novg  dCer^iog  gefasst  haben. 

Ausserdem  gehören  der  a6vve%i}g  Qvd-ponoua  noch 

der  xovg  iniTQitoq 

an.  Michael  Psellus  §  9  sagt  darüber:  „ytvexai  di  itoxe  novg 
xal  iv  . . .  Xoya  ijcixQixip",  Aristides  lehrt  genauer  p.  35:  To  dl 
inCxoixov  uQ%exai  plv  dnb  enxaerj^iov,  ylvexai  de  emg  xe66aQeg- 
xaidexaörjtLov.    cndviog  dl  4\  gpqtftg  avxov. 

Dass  die  Rhythmiker  unter  dem  7-zeitigen  Epitrit  nicht 
den  Versfuss  verstanden  haben,  welchen  Hephaestion  im  tro- 
chaeischen  oder  iambischen  Metrum  als  7-zeitigen  Epitrit  be- 
zeichnet, hat  sich  bereits  oben  §  33,  3  ergeben.  Denn  zum  Wesen 
des  von  den  Rhythmikern  statuirten  7-zeitigen  Epitrits  gehörte, 
dass  er  nicht  mehrmals  hinter  einander  wiederholt  werden  kann, 
während  jener  Epitrit  Hephaestions  häufig  genug  ohne  Unter- 
brechung wiederholt  wird;  er  war  kein  7 -zeitiger,  sondern  ein 
irrationaler  6* -zeitiger  Versfuss. 

Dagegen  ist  ein  rationales  7 -zeitiges  Megethos  der  Epitrit, 
welchen  Hephaestion  c.  12  als  zweite  Hälfte  des  (avixbv  dn 
iXdööovog  dvaxXm^evov  statuirt.   Auf  einen  xgixog  naitav  nevxd- 
öriftog  folgt  ein  devxegog  inlxqixog  enxdörifiog 

R.  WkstpHAL,  Theorie  der  gTioch  Rhythmik.  13 
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„aJtftc  xrjv  itQO  xr\g  xQO%alxrig  (ßdöecog)  del  yCviö&ai  itevxdörjuov, 
xovx'  iöxi  xQCxr\v  itaicwixrjv ,  xal  xr\v  rpo^alxijv,  bnoxav  %qo~ 
xdxxoixo  xrg  toavixfjg  inxdör^iov  XQO%aixrjv,  xo  xakovfisvov  öev- 
xsgov  inhgixov.  Zwei  noÖsg  dieser  Art  nannte  man  zusammen 
l&vtxov  dipexQOV  dvaxXcifiEvov  xaxd  xbv  dvaxkc&fisvov  %ccQaxxrj(>a: 

itaQa  d'  7}vxe  |  nvfroiiavÖQov 
xaxddvv  i  qcötcc  (psvycav 

_  w  _  _ 

itaCav  Inixqixog 
itevxdöriiios  STtxdörifiog. 

Den  i%CxQLXog  novg  schliesst  Aristoxenus  von  der  övvsxrjg  $v-ffyio- 
noUa  aus.  Als  Bestandtheil  des  dvccxXco^uvov  steht  der  novg 
lidxoixog  iitxddrjiiog  nicht  in  der  6ws*tf\g  Qv&iionoua,  sondern 
stets  als  isolirter  Takt  unter  anderen,  nämlich  in  unmittelbarer 
Nachbarschaft  eines  itai&v  nevxdöriiiog,  er  kann  niemals  eine 
continua  rhythmopoeia  bilden  und  sollten  auch  noch  so  viele 
dvaxXaofiava  auf  einander  folgen.  Es  steht  also  nichts  entgegen, 
dass  dieser  Epitrit  des  Anaklomenon  ein  wirklicher  novg  liti- 
xqixog  kiLxddK\\iog  ist.  Wir  dürfen  nicht  zweifeln,  dass  Hephae- 
stion  hier  die  alte  rhythmische  Tradition  überliefert,  und  dass 
auch  Aristoxenus  das  dvaxXm^ievov  nicht  anders  gemessen  hat.*) 
Unter  dem  14-zeitigen  Epitrit  des  Aristides  kann  man 
natürlich  nicht  eine  Verdoppelung  des  7 -zeitigen  Epitriten  ver- 
stehen 

_V-/  _    W  . 

Ein  solches  aus  zwei  Epitriten  zusammengesetztes  Kolon  würde 
zwar  ein  14 -zeitiges  Megethos  sein.  Aber  erstens  würde  dies 
Kolon  eine  Gliederung  von  7  :  7  haben,  also  nicht  sowohl  dem 
epitritischen  Taktverhältnisse  3:4,  als  vielmehr  dem  isorrhyth- 
mischen  Logos  angehören,  mithin,  als  einheitlicher  zusammen- 
gesetzter novg  gefasst,  nicht  unter  die  epitritische,  sondern  die 
daktylische  (gerade)  Taktart  gehören.  Und  zweitens  würden 
alsdann  zwei  7 -zeitige  Megethe  in  continuirlicher  Rhythmopoeie 
mit  einander  verbunden,  was  nach  Aristoxenus  §  35  nicht  mög- 
lich ist. 

Mit  dem  14-zeitigen  Epitrit  hat  es  die  nämliche  Bewandtniss 
wie  mit  dem  7 -zeitigen,  welcher  mit  einem  5 -zeitigen  Paeon 

*)  Aristoxeuus  übersetzt  und  erläutert  S.  71. 
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verbunden  (nach  S.  194)  in  der  Anaklasis  des  ionischen  Rhythmus 
vorkommt.  Auch  den  14-zeitigen  Epitritus  haben  wir  in  den 
ionischen  Rhythmopoeien  zu  suchen.  Das  ionische  Dimetron 
kann  mit  Bezug  auf  den  Anlaut  eine  dreifache  Form  haben: 

a.  'Icovixüv  dito  (ififcovog. 

b.  wwi-wwi.        Imvmov  an'  iXdaaovog. 

c.  -  \j\jj.-yj\jj.-  XoQiapßixov. 

Die  Form  a.  beginnt  mit  dem  starken  Takttheil  (Ionicum  a  ma- 
iore),  die  Form  b.  hat  vor  dem  starken  Takttheile  eine  2 -zeitige 
Anakrusis  (Ionicum  a  minore);  die  Form  c.  lautet  mit  einer 
4 -zeitigen  Anakrusis  (in  der  Sy Ibenform  des  Daktylus)  an:  sie 
ist  ein  choriambisches  Kolon,  welches  den  rhythmischen  Accent 
nicht  auf  der  ersten,  sondern  auf  der  zweiten  Länge  hat.  In  der 
ionischen  Strophe  Oed.  Rex  483 — 497  Dind.  geben  die  beiden 
ersten  Verse  für  diese  rhythmische  Bildung  ein  Beispiel: 

jJeiva  (ihv  ovv ,  ästvd  xctoüacsi  \  aocpog  olcDvofrixag 
ovxe  Sonovvx'  ovx'  <X7lOCpUO*Ovd'' •  \  oxi  Xt£co  6'  dnooöo 

14 -zeitig  10 -zeitig. 

Die  Arie  in  Mozarts  Don  Juan  No.  8  ist  im  ionischen  Rhyth- 
mus gehalten.  Die  über  den  Notenzeilen  stehenden  Ziffern  1,  2, 
3,  4,  5,  6  u.  s.  w.  bezeichnen  die  Anzahl  der  in  einem  jeden 
Kolon  enthaltenen  Chronoi  disemoi,  deren  jeder  Ionicus  drei  hat. 
Mit  dem  ionischen  Dimetron  und  Trimetron  wechselt  der  10- 
zeitige  Paeon  epibatus,  der  14 -zeitige  Epitrit  und  ein  8 -zeitiger 
Triplasios. 

Ionisches  Dimetron. 


0   flieh                 den  Bö  -  ae   -  wicht 

Ii              n        *          r,  « 

*  

13* 
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Ionisches  Dimetron. 


f- 


4=^ 


Ver  -  achte  was      er  spricht; 

T— *a — 


fr- 


1         *  s 


ES* 


i }  ,  j  , 


Ionisches  Dimetron. 

1  2 


4  ■ 


sein   rän  -  ke  -  vol  -    les  Herz 


mit  Schwüren  Scherz. 


 7=_!*x^£_ 

Paeon  epibatas. 
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8  zeitiger  Triplaaioß. 


12»! 


m 


i 


14 -zeitiger  Epitrit 

IIa,   kenn    -     -    -    test  du    mein    Lei  -  den , 


1  »  3         »  i  «  'r 


10- zeitiger  Epibatus. 


i 


die 

1  1         P  La  :3S= 

Fül     -     le   meiner  Noth, 

ffcüs  i  

 'm — Ii] 

■i.  >■  p» » — 

r 

--s  ^^y--3-^ 

Ionisches  Dimetron. 
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Ionisches  Dimetron. 


1 


als  sol 


che  Freu  -  den. 


14 -zeitiger  Epitrit. 


3^1 


i  f  f  T 


0 


flie  -  he,  o 


i  i 


•ff 


- — yc  «f^rr 


flie  -  he, 


^^^^^^^^ 


Ionisches  Dimetron. 


I 


I. 


3 


31 


ach     hör   nicht,  hör  ihn  nicht. 


1  2  3**  S 


Ionisches  Dimetron. 


i 


3 


Ver 


was       er   spricht ! 


12  »4  I  • 
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Ionisches  Dimetron. 


Sir/*    \  W 


Sein    rän  -  ke  -  vol 


">  1  I  3^1 


les  Herz 


i 


-3L 


Ionisches  Dinvetron. 


* — 


■—  i — 


treibt  nur 


mit  Schwüren    Scherz , 


V 


Ionisches  Dimetron. 


I 


JaJ 


sein  rän 

a 


ke- volles  Herz, 


Slip  f^^pl 


1  ^ÜÜ 


Ionisches  Trimetron. 
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Ionisches  Monometron. 

mit  Schwü-ren  Scherz. 


• 

In  den  rhythmischen  Prolambanomena  Psellus  §  9  wird 
neben  dem  Epitrit  auch 

der  7tovq  XQUtkdöioq 

genannt:  ylvexai  8i  uoxe  novg  xal  iv  xqmXa6up  loya,  ylvexai 
xal  iv  iicixQLxc).  Auch  die  Stelle  des  Musikers  Dionysius  über  die 
zwischen  Rhythmengeschlechtern  und  Consonanzen  bestehende  Ana- 
logie setzt  den  Gebrauch  eines  novg  TQiiiXdöiog  voraus.  Von  den 
Takten  der  continuirlichen  Rhythmopoeie  ist  der  Ttovg  xsxqcc- 
tfqpog  bei  triplasischer  Gliederung  ausgeschlossen  nach  Aristo- 
xenus  §  32:  „6  plv  xov  XQiitXaöCov  ovx  £QQv&(i6g  inuv".  Bei 
Ilephaestion  c.  3  wird  aufgeführt  „Ttovg  xexQ(t%Qovog  ix  ßQa%tCag 
xal  (iccxQccg  xal  ßQa%uag,  6  äpytßQaxvg  u  _  u".  Nach  Amphi- 
brachen Hesse  sich  z.  B.  das  Archilocheische  Kolon  bei  Hephae- 
stion  15  messen 

'Epatitiovidr]  XagCXas 

Aber  selbst  Hephaestion  mag  für  diese  öwexyg  QvftpoTtoila  den 
amphibrachischen  Versfuss  nicht  als  Mass  auwenden.  Dagegen 
würden  Metra  wie  Prometheus  397 

Xxivta  6b  xag  ov-  \  kopivag  xv%ag  JlQo^ri&ev 
und  Soph.  Electra  1058 

Ti  xovg  ava&sv  \  cpQovtpcoxdxovg  oiavovg 

im  Anfange  mit  einem  Ttovg  xexQaörjtiog  XQiTtXdtiiog,  auf  welchen 

unmittelbar  ein  Ttovg  xsxQdtfrjpog  ÖaxxvXixog  folgt,  anlauten. 

Ausser  dem  4-zeitigen  Triplasios  würde  sich  für  die  nicht 

coutinuirliche  Rhythmopoeie  auch  noch  ein  8 -zeitiger  Triplasios 

denken  lassen,  der  um  eine  Länge  verkürzte  Paeon  epibatus: 

j.  —  s  ionisches  Dimetron 

x  x  _     Paeon  epibatos 

x  j.        Triplasios  oktasemos. 
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In  der  antiken  Rhythmopoeie  weiss  ich  diesen  Triplasios  nicht 
zu  belegen.  Ein  modernes  Beispiel  desselben  würde  das  in  der 
vorher  angeführten  ionischen  Don  Juan-Arie  auf  den  Paeon  epi- 
batus  folgende  rhythmische  Glied  sein  (S.  197). 

Es  ist  nicht  unbeachtet  zu  lassen,  dass  die  aus  der  <JwE%r\$ 
Qv&poitoiüt  ausgeschlossenen  Rhythmengeschlechter,  das  epitri- 
tische  und  das  triplasische,  in  ionischen  Rhythmopoeien  als  Ein- 
mischungen unter  heterogene  Versfüsse  ihre  Stelle  haben.  Auch 
der  10 -zeitige  Paeon  epibatus,  der  aber  auch  in  continuirlicher 
Rhythmopoeie  gebraucht  werden  kann,  gehört  der  ionischen 
Rhythmopoeie  (ale  katalektisehe  ionische  Dipodie)  an. 

Auch  noch  andere  Megethe, 

als  die  des  epitritischen  und  triplasischen  Rhythmengeschlechtes, 
sind  für  den  isolirten  Gebrauch  möglich.  Für  die  <fwe%rig  Qv&fio- 
aoiia  sind  sie  unmöglich,  für  die  aöwexriS  ^t'tfyiojrow«  sind  sie 
möglich.  Denn  was  hier  das  eine  Kolon  an  rhythmischer  Grösse 
zu  wenig  hat,  hat  das  folgende  Kolon  an  rhythmischer  Grösse 
zu  viel  oder  umgekehrt.  Wenigstens  scheint  man  Metra  wie 
Aves  1755 

"Eiteöfre  vvv  yd(ioi6LV,  m  \  <pvka  xdvta  övvvo^cdv 
niemals  anders  gemessen  zu  haben  als 

KJ    J.    \J    J.    W    J.    \J  |     2.    \J    J.    \J    J.    \J  J. 

y  ■  *     >  * 

13 -zeitig  11 -zeitig. 

Von  den  beiden  Kola  würde  ein  jedes  für  <fvve%rj$  Qvfrpoxoiia 
unmöglich  sein;  indem  sich  in  der  a€vvs%riq  Qvft(io7toua  das  eine 
au  das  andere  schliesst,  wird  das  legitime  rhythmische  Megethos, 
welches  einem  Metrou  aus  zwei  iambischen  Tetrapodien  zukommt, 
compensirt  werden.  So  besteht  auch  der  heroische  Vers  (der 
Oaesur  zufolge)  aus  eiuer  katalektischen  daktylischen  und  einer 
hyperkatalektischen  anapaestisehen  Tripodie 

■  ^  _ 

10 -zeitig  14 -zeitig. 

oder 

V—  .  - 

1 1  -  zeitig  13  -  zeitig. 

Die  Coinpensationstheorie  macht  die  unrhythmischen  Megethe  der 
a6ws%Y\g  Qv&ponoua  zu  errhythmischen. 
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Viertes  Capitel. 
Specielle  Taktlehre. 

§  35. 

Unzusammengesetzte  Takte. 

Aristoxenus  sagt  §  26: 

Ol  d*  dövvd'sxoi  x&v  öwfre'xmv  (sc.  noösg)  diacpeQOvöi  reo 
(irj  8iaiQu6&ai  eig  itodag,  xcüv  6wfrix(0v  diaioovpivmv. 

„Die  unzusammengesetzten  (einfachen)  Takte  unterscheiden 
sich  dadurch  von  den  zusammengesetzten,  dass  sie  nicht  in  Takte 
zerfallen,  während  dies  bei  den  zusammengesetzten  der  Fall  ist." 

Aristides  gebraucht  novg  axXovg  statt  des  Aristoxenischen 
xovg  aövv&sxog.  Seine  Definition  ist:  Hw%i6u  77  xovg  filv 
axXovg  slvat  övpßeßiqxev  6g  xovg  öiöqpovg,  xovg  de  övv&hovg 
tag  xovg  $G)8exa&rni,ovg.  fatXol  (isv  yao  sl&iv  ot  sig  %o6vovg 
diaiQovfisvot,  övv&exoi  de  oi  xal  etg  noSag  dvccXvofisvot.  Der 
einfache  Takt,  sagt  Aristides,  erleidet  eine  Diairesis  in  Chronoi 
(podikoi),  der  zusammengesetzte  Takt  aber  wird  auch  in  Takte 
aufgelöst 

Wenn  es  heisst,  dass  Takte  wiederum  in  Takte  zerfallen 
oder  nicht  zerfallen,  so  müssen  auch  diese  als  Bestandtheile 
grösserer  dienenden  kleineren  Takte-  ebenfalls  solche  Takte  seiuy 
welche  in  der  Scala  der  Megethe  als  itodeg  anerkannt  werden. 

Welche  Takte  unserer  Scala  sind  es  nun,  deren  Bestand- 
theile nicht  wiederum  in  Takten  bestehen  und  als  solche  un- 
zusammengesetzte oder  einfache  Takte  heissen?  Dies 
sind  zunächst  der  xgCö^og  Cafißixog  und  der  xexQaörj^og  daxxv- 
Xixog,  denn  die  Abschnitte,  in  welche  sie,  wie  wir  oben  gesehen 
haben,  sich  zerlegen  lassen,  sind  das  iiiye&og  dfayiiov  und  fio- 
v6ßrj(tovy  von  denen  keines  einen  xovg  bilden  kann 

Zerlegt  man  die  darauf  folgenden  Taktgrössen,  den  nsvxaorniog 
fiiiioXiog  und  den  e^dörjfiog  tafißixog 

_  ^  |  _        —  |  ^  ^ , 
so  bildet  zwar  jedesmal  der  eine  der  beiden  Abschnitte  einen  noitg 
(nämlich  -  ^  oder  «  -  einen  xofarjpog  iafißixog,  -  -  einen  xsxqol- 
örjpog  öaxtvXixog),  nicht  aber  der  andere,  denn  dieser  ist  ein 
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psysd-oQ  dfartfiov  (-  oder  ^  w),  welches  nach  Aristoxenus  für  <fvve- 
%ri$  Qv&poitoua  keinen  Takt  bilden  kann.*)  Da  es  nun  bei  Ari- 
stoxenus heisst,  die  zusammengesetzten,  aber  nicht  die  einfachen 
Takte  zerfallen  in  „Jtodfg"  und  da  unter  nodeg  jedenfalls  minde- 
stens zwei  xodeg  zu  verstehen  sind,  so  kann  auch-^-  und 
von  denen  keiner  in  mehrere  xodsg  zerfällt,  nicht  zu  den  zusammen- 
gesetzten, sondern  nur  zu  den  anzusammengesetzten  Takten  gehören. 

Alle  übrigen  Takte  aber  ausser  diesen  vieren  lassen  sich  in 
zwei  oder  mehrere  kleinere  zerlegen  und  sind  mithin  keine  unzu- 
sammengesetzten, sondern  zusammengesetzte  Takte. 

§  36. 

Die  Versfüsse  nach  der  Theorie  der  Metriker  im  Allgemeinen. 

Zu  einer  Geschichte  der  antiken  Litteratur  über  die  Theorie  der 
Metrik  giebt  die  erste  und  zweite  Auflage  der  Rossbach- Westphal'- 
schen  Metrik  die  nöthigen  Gesichtspuncte.  Wer  jener  Darstellung 
aufmerksam  gefolgt  ist,  der  wird  die  Ueberzeugung  gewonnen  haben, 
dass  uns  von  zwei  metrischen  Systemen  des  Alterthumes  eine  an- 
nähernd genaue  Kunde  überkommen  ist.  Erstens  von  dem  Systeme 
der  ivvda  pitQa  itgatotvitcc,  welches  nachweislich  erst  von 
Heliodor  aufgestellt  ist  und  uns  bei  dem  Untergange  des  Helio- 
dorischen  Werkes  am  vollständigsten  in  dem  Hephaestioneischen 
£y%UQldiov  nsqil  fisvQov,  einem  Auszuge  aus  einem  der  umfassen- 
deren Werke  Hephaestions  über  die  Metrik  vorliegt.    Aus  diesen 

*)  Läge  uns  die  Ausführung  dieses  Abschnittes  der  Aristoxenischeu  Rhyth- 
mik vor,  dann  wurden  wir  dort  vermuthlich  lesen  köuneu,  dass  zwischen 
den  Verafüssen 

_  yj  und  _  ^  v 

einerseits  und  den  Versfüssen 

-  w  „  und  _  ^  w  w 

anderseits  als  einfachen  Takten  erster  und  zweiter  Ordnung  zu  scheiden  ist.  Der 
5 -zeitige  und  6  -  zeitige  Versfnss  enthalten  nämlich  jener  den  3 -zeitigen,  dieser 
den  4  -  zeitigen  Versfuss  als  anlautenden  Bestandtheil  in  sich,  darauf  folgt  als 
auslautender  Bestandtheil  eine  2 -zeitige  Länge  oder  Doppelkürze,  welche 
zufolge  der  Aristoxenischen  Megothos  Scala  zwar  keinen  ganzen  novg,  aber 
doch  den  Theil  eines  novg  bildet,  den  Schlusstbeil  eines  novg  tQtorjfiog  und 
die  Hälfte  eines  novg  rsTQaormog.  Die  Theorie  der  Metriker  macht  zwischen 
VersfüBsen  erster  Ordnung  und  zwischen  Versfüssen  zweiter  Ordnung  den 
hier  angedeuteten  Unterschied:  »nodeg  zrjg  tcqwttjs  uvTinafreiag  und  noStg 
zrjg  dBvtBQug  ävTinad-ttag".  Vgl.  unten  S.  216.  Ks  ist  wahrscheinlich,  dass 
schon  Aristoxenus  eine  analoge  Classification  aufgestellt  hatte. 
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grösseren  Werken  Hephaestions  (dem  frühesten  von  48  Büchern, 
dann  einem  späteren  von  11  und  endlich  von  3  Büchern),  sind 
die  Scholien  zu  unserem  Hephaestioneischen  Encheiridion  geflossen, 
deren  Grundlage  von  Longinos  herstammt.  Mit  ihrer  Hülfe  er- 
weitert sich  das  kleine  für  die  erste  Unterweisung  der  Anfanger 
bestimmte  „Handbüchlein"  zu  einer  umfassenderen  Darstellung, 
welche  so  ziemlich  über  das  vollständige  System  der  ivvaa 
pEtQct  TtQorotvna  Aufschluss  giebt  und  wohl  keinen  wichtigen 
Punct  desselben  im  Dunkeln  lässt  Kürzer  als  die  des  He- 
phaestioneischen Encheiridions  ist  die  Darstellung  der  ivvia 
lietQcc  itQGotoxvrta  bei  Aristides  Quintilian,  welche,  auch  wenn 
sie  von  Hephaestion  in  einzelnen  Puncten  abweicht,  ebenfalls  den 
Heliodor  zur  Voraussetzung  hat. 

Das  zweite  uns  überkommene  System  ist  das  der  pirgoc 
ag%iyova  und  nagayfoya,  der  „ursprünglichen  und  der  abgelei- 
teten Metra".  Hier  wird  die  Metrik  nicht  wie  bei  Hephaestion  und 
Aristides  nach  den  verschiedenen  Arten  und  Unterarten  (yivrj  und 
ei'drf)  der  Metra  behandelt,  sondern  so,  dass  zwei  Verse,  das 
daktylische  Hexametron  und  das  iambische  Trimetron,  als  die  ur- 
sprünglichen Verse  angesehen  werden,  aus  denen  durch  Verkür- 
zungen oder  Sy  Iben-Zusätze  alle  übrigen  Verse  hervorgegangen  seien. 
Die  Anordnung  dieses  zweiten  Systemes  ist  wenig  wissenschaft- 
lich und  steht  hierin  hinter  dem  ersten  zurück.  Aber  dennoch 
ist  dies  zweite  insofern  das  ältere,  als  es  noch  nichts  von 
Iieliodors  Neuerung  weiss,  welcher  zuerst  die  Antispasten  zu 
einem  pergov  itgototvnov  erhoben  hat.  In  griechischer  Bearbei- 
tung liegt  uns  die  Theorie  der  pixga  ag%&yova  und  nagaymyd 
nicht  vor.  Der  älteste  Vertreter  derselben  ist  uns  Marcus  Terentius 
Varro.  Wie  der  alexandrinische  Grammatiker  heisst,  dessen  me- 
trisches Lehrbuch  dem  Varro  vorlag,  lässt  sich  nicht  ermitteln; 
derselbe  lebte  nach  der  Zeit  des  alexandrinischen  Dichters 
Sotades,  da  die  von  Varro  mehrfach  erwähnten  Ionica  metra 
erst  nach  dem  Auftreten  des  Sotades  diesen  Namen  erhalten  haben 
können.  In  dor  früheren  Kaiserzeit  war  Caesius  Bassus  ein  An- 
hänger der  Varronischen  Metrik  in  seiner  „ars  ad  Neronem", 
die  ebenfalls,  bis  auf  wenige  Ueberbleibsel  verloren  gegangen  ist. 
Die  vollständigste  Darstellung  des  Systemes  der  ^ixga  ag%iyova 
und  nagaycaya  giebt  Terentianus  Maurus  in  der  dritten  seiner 
metrischen  Schriften  (denn  dessen  drei  libelli  sind  nicht,  wie 
Lachmann  annahm,  die  drei  Theile  eines  einheitlichen  Werkes, 
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sondern  drei  selbstständige  Schriften:  über  die  Buchstaben,  über 
die  Sylben  und  über  die  Verse).  Zwei  Doppelgänger  des  Teren- 
tianus  Maurus  besitzen  wir  in  den  metrischen  Darstellungen  des 
Atilius  Fortunatianus  und  des  Diomedes. 

Die  umfangreichste  DarsteiluDg  der  Metrik  aus  dem  Alter- 
thume  sind  die  „Marii  Victorini  artis  grammaticae  libri  quatuor". 
Zuerst  wurde  es  von  Theodor  Bergks  scharfsichtigem  Auge  be- 
merkt, dass  in  einer  von  Gaisford  benutzten  Pariser  Handschrift 
innerhalb  des  die  Horatianischen  Oden  behandelnden  vierten  Buches 
sich  die  Worte  befinden:  „Aelii  Festi  Aphthonii  V.  P.  de  metris 
omnibus  explicit  liber  IUI  feliciter."  Bergk  nimmt  hiernach  für 
das  ganze  Werk  statt  des  Marius  Victorinus  den  Verfassernamen 
Aelius  Festus  Aphthonius  in  Anspruch.  Da  indess  die  Grammatici 
Latini  Heinrich  Keils,  obwohl  dieser  der  Bergk' sehen  Entdeckung 
zustimmt,  den  Namen  des  Marius  Victorinus  beibehalten,  so 
möge  dies  auch  in  dieser  Umarbeitung  der  Rossbach- Westpharschen 
Metrik  geschehen.  Die  Darstellung  des  Marius  Victorinus  — 
oder  wenn  man  will  des  Aelius  Festus  Aphthonius  —  vereint 
.  nun  die  Theorie  der  ivvsa  (ietqcc  nQmzotvTta  mit  der  Theo- 
rie der  fidvQa  aQ%4yova  und  naQccyayd ,  die  itQ&xoxvita  nach 
Heliodor  behandelnd,  „insistens  Heliodori  vestigiis,  qui  inter 
Graecos  huiusce  artis  antistes  aut  primus  aut  solus  est",  Mar. 
Vict.  p.  127.  In  den  beiden  ersten  Auflagen  der  Rossbach - 
Westphal'schen  Metrik  ist  nachgewiesen ,  dass  dieser  Theil 
der  „ars  grammatica"  sich  aufs  engste  an  die  Metrik  des 
Juba  anschliesst.  Im  zweiten  Buche  stellt  der  Autor  die 
fihga  TtQCOTotvjtct  ofiotosidij ,  im  zweiten  und  dritten  Capi- 
tel  des  dritten  Buches  die  ^itQa  aat  ccvrina&etav  fitocrd  und 
aövvccQT7]ta  dar,  fast  nach  derselben  Anordnung  wie  bei  He- 
phaestion  und  bei  Aristides.  Hiermit  wäre  die  Metrik  eigent- 
lich abgeschlossen.  Aber  es  tritt  noch  ein  zweiter  Theil  hinzu, 
in  welchem  die  Theorie  der  Metra  noch  einmal,  aber  nach 
einem  anderen  Systeme  vorgetragen  wird,  nämlich  nach  der 
von  Varro  und  Caesius  Bassus  befolgten  Theorie  der  metra 
derivata.  Lib.  HI  cap.  1  soll  die  allgemeine  Uebersicht  dieser 
Theorie  geben,  lib.  III,  4  ff.  stellt  die  aus  dem  daktylischen 
Hexameter  und  iambischen  Trimeter  hervorgegangenen  derivata 
dar;  lib.  IV  cap.  1  soll  nach  der  Ueberschrift  des  Autors  die- 
jenigen Metra,  welche  durch  concinnatio  und  permixtio  jener 
beiden  Grundformen  entstanden  sind,  zum  Inhalte  haben;  IV,  2 
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enthält  einen  sehr  inhaltlosen  Panegyricus  auf  die  metrica  und 
musica  ars;  IV,  3  fügt  eine  Uebersicht  der  Metra  des  Horaz 
hinzu.  In  allen  diesen  Partien  ist  der  Autor  fast  nichts  als 
Abschreiber,  der  niemals  Bedenken  trägt,  den  Wortlaut  des 
Originales  beizubehalten,  und  von  dem,  was  er  schreibt,  soweit  es 
nicht  ganz  trivial  ist,  keine  Eenntniss  hat.  Es  geht  aus  seiner  Dar- 
stellung hervor,  dass  er  von  den  im  zweiten  und  dritten  Capitel  des 
dritten  Buches  behandelten  pixtd  und  ädvvdQtrjta  gar  keinen  Begriff 
hat,  dass  die  Ueberschriften  seines  dritten  und  vierten  Buches  ganz 
ohne  Bewusstsein  hingeschrieben  sein  müssen  und  dass  er  selbst 
über  das  Verhältniss,  in  welchem  die  beiden  Haupttheile  seines 
Buches  zu  einander  stehen,  völlig  im  Unklaren  geblieben  ist.  Es 
ist  kaum  anders  zu  denken,  als  dass  er  die  ganze  Anordnung 
bereits  in  einem  früheren  Werke  vorfand  und  dass  er  derselben 
ohne  Nachdenken  gefolgt  ist. 

Die  Darstellung,  welche  ich  in  dem  die  allgemeine  Metrik 
behandelnden  Theil  der  Rossbach- Westphal'schen  Metrik  gegeben 
habe,  wird  klar  gestellt  haben,  dass  das  zweite,  dritte  und  vierte 
Buch  des  Marius  Victorinus  nicht  viel  mehr  als  eine  gedanken-  . 
lose  Gompilation  aus  zwei  ursprünglich  verschiedenen  Quellen  ist. 

Es  ist  anzunehmen,  dass  es  sich  mit  dem  ersten  Buche  des 
Marius  Victorinus  nicht  anders  verhält.  Wenn  uns  aber  für 
die  drei  letzten  Bücher  die  Doppelgänger  unseres  Autors  theil- 
weise  noch  vorliegen,  oder  aber  wenigstens  die  Quellen,  aus 
denen  er  geschöpft,  mit  Sicherheit  sich  sondern  lassen,  so  ist 
dies  für  das  erste  Buch  nicht  in  gleichem  Masse  der  Fall. 
Ausser  den  Capiteln  „de  litteris",  „de  orthographia",  „de  sylla- 
bis",  „de  enunciatione  litterarum",  „de  syllabarum  natura  et  con- 
nexione"  sind  es  besonders  die  Abschnitte  „de  mensura  longarum 
et  brevium  syllabarum",  „de  arsi  et  thesi",  „de  rhythmo",  „de 
pedibus"  und  weiterhin  „de  epiploce",  welche  für  die  Rhythmik  von 
Interesse  sind.  Verschiedentlich  wird  hier  Aristoxenus  citirt. 
Doch  wird  es  wohl  keine  Frage  sein  können,  dass  der  Autor 
nicht  aus  Aristoxenus  selber  berichtet,  sondern  aus  einem  älte- 
ren lateinischen  Metriker,  der  in  der  Einleitung  seiner  Schrift, 
sei  es  mittelbar,  sei  es  unmittelbar,  aus  der  Aristoxenischen 
Rhythmik  referirte.  Das  hatte  Heliodors  Metrik,  das  hatten  die 
umfangreicheren  metrischen  Schriften  des  Hephaestion  nachweis- 
lich ebenso  gemacht,  und  gewiss  wird  Juba,  eine  Hauptquelle 
des  Marius  Victorinus,  „Juba  noster,  qui  inter  metricos  autori- 
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tatem  primae  eruditionis  obtinuit,  insistens  Heliodori  vestigiis, 
qui  inter  Graecos  huiusce  artis  antistes  aut  primus  aut  Bolus  est", 
seine  Ars  nicht  ohne  eine  rhythmische  Einleitung  begonnen  haben. 
Der  §  24  dieses  Buches  S.  106  stellt  die  verschiedenen  im  ersten 
Buche  des  Marius  Victorinus  vorkommenden  Angaben  über  Arsis 
und  Thesis  zusammen.  Nothwendig  mufs  angenommen  werden, 
dass  in  der  im  Abschnitte  „de  Rhythmo"  gegebenen  Darstellung, 
in  welcher  eine  uns  noch  im  Originale  vorliegende  Stelle  aus  der 
Aristoxenischen  Rhythmik  unter  ausdrücklicher  Berufung  auf 
„Aristoxenus"  angeführt  wird: 

„Hae  sunt  tres  partitiones  quae  continuarn  rhythmopoeiam  faciunt", 

vgl.  Aristox.  Rhythm.  §  30: 

„Tcoi/       noddov  (t6v)  xal  övvsxrj  §vftp,onoUav  i%id£%opiv<ov 

xoCa  yivr\  iöxt", 
auch  die  Termini  technici  Arsis  und  Thesis  im  Aristoxenischen 
Sinne  zu  fassen  sind.   Sind  nicht  auch  sonst  noch  die  Anklänge 
an  unser  Aristoxenisches  Original  klar  genug?    So  der  Schluss- 
satz des  Marius: 

„Nam  coitus  temporum  communis  est  rhythmo  et  arrhythniiae", 

zu  vergleichen  mit  Aristox.  §  8: 

„To       fv&fu^ofuvov  iöxt  p\v  xoivov  nag  aoQV&(i£as  xe  xal 

Sind  nicht  auch  die  Worte,  mit  denen  unser  Capitel  de  Rhythmo 
schliesst: 

„Ut  intellegamus  et  in  ipsa  concursione  temporum  non  fortuitam, 
sed  certani  esse  disciplinam", 

sichtlich  genug  dasselbe  wie  die  Aristoxenischen  Worte: 

„<D0r£  elvai  yuvsobv  ott,  ovöinoxB  svQS^rjdsxai  ^  pvfrfuxq 
iiztöTrjiiri  xfi  xrjg  ansiQlag  l$ia  srpotfxpop&i?"  ? 

Ich  bin  weit  entfernt  zu  meinen,  dass  es  unser  Autor  oder  der  von 
ihm  excerpirte  lateinische  Metriker  gewesen  sei,  der  den  Aristo- 
xenus vor  sich  gehabt  und  dessen  Sätze  lateinisch  vertirt  habe, 
wohl  aber  bin  ich  überzeugt,  dass  das  Capitel  „de  rhythmo"  iu 
letzter  Instanz  von  keinem  anderen  als  einem  solchen  stammen  kann, 
welcher  mit  der  rhythmischen  Doctrin  des  Aristoxenus  aus  dessen 
eigenen  Schriften,  sowohl  den  rhythmischen  Stoicheia,  als  auch  der 
von  Porphyrius  benutzten  Abhandlung  „ueqX  xov  tcqcoxov  xqovov" 
aufs  genaueste  vertraut  war.  Wer  kennt  die  Zwischenhände, 
welche  von  Aristoxenus  bis  Aelius  Aphthonius  führen?  Der  ältere 
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Bestandtheil  des  Capitels  de  rhythmo  beginnt  p.  42,  6  Keil: 
„Rhythniorum  autem  tres  esse  difierentias  volunt  in  dactylo 
iambo  et  paeone,  quae  fiunt  per  arsin  et  thesin,  nam  dactylus 
aequa  temporum  divisione  taxatur,  ut  et  anapaestus:  uterque 
enim  pes  quattuor  temporum  est."  Dass  hiermit  ein  griechisches 
Original  übersetzt  ist,  ist  klar.  Doch  ist  es  nicht  Aristoxenus 
selber,  den  man  hier  ins  Lateinische  übertragen.  Schon  die 
frühere  Kaiserzeit  weiss  von  'jQiöto^evioi ;  der  unter  Nero  lebende 
Musiker  Klaudios  Didymos  (vgl.  Suidas  s.  v.  4Cdvp,og  6  tov 
'Hoaxkaldov)  hatte,  wie  Porphyrius  ad  Ptol.  p.  209.  210.  109 
berichtet,  eine  Schrift  itSQi  xrß  dtcupoQag  täv  'Jqlöto^svlcjv  ts 
xal  IIvQ-ayoQ£iG)v  geschrieben.*) 

Durch  eine  solche  von  einem  Aristoxeneer  herrührende  Schrift 
scheinen  die  Aristoxenischen  Bestandtheile  in  der  Rhythmik  des 
Aristides  vermittelt  zu  sein.  Eine  derartige  Schrift  eines  Ari- 
stoxeneers  würde  es  ebenfalls  sein,  auf  welche  der  vorher  be- 
zeichnete Abschnitt  im  Capitel  de  rhythmo  zurückgeht.**) 

Das  Fragment  des  vermuthlich  in  der  vorneronischen  Zeit 
lebenden  Aristoxeneers,  welches  sich  in  lateinischer  Uebersetzung 
bei  Marius  Victorinus  im  Abschnitte  de  rhythmo  erhatten  hat, 
ist  folgendes: 

§  1.  Rhythmorum  autem  tres  esse  differentias  volunt  in 
dactylo  iambo  et  paeone,  quae  fiunt  per  arsin  et  thesin. 

§  2.  Nam  dactylus  aequa  temporum  divisione  taxatur,  ut  et 
anapaestus:  uterque  enim  pes  quattuor  temporum  est,  nam  ut 
longa  prima  dactyli  duabus  brevibus  insequentibus  par  [sibi]  et 
aequalis  est,  ita  et  in  anapaesto  fit,  ut  initiuni  tini  siinile  in- 
veniatur,  et  dicunt  in  arsi  et  thesi  aequalem  rationem  esse,  id 
est  löov  Xoyov. 

Idem  fiet  in  dipodia  facta  coniugatione  binum  pedum  per 

*)  Ebenso  berichtet  Porphyrius  von  einer  musikalischen  Schriftstellerin 
Ptolemais  aus  Kyrene,  die  unter  dem  Titel  Jlv9,«yoQixi]  rijg  ftovtrtxijg  ctoi- 
%tltoais  ein  ähnliches  Werk  in  Frage  nnd  Antwort  verfasste. 

**)  Die  Worte  des  Marius  Victor.  p.42, 11  Keil:  „et  dicunt  in  arai  et  thesi 
aequalem  rationem  esse,  id  est  foov  \6yov.  idem  fiet  in  dipodia  facta  con- 
iugatione binum  pedum  per  choriambuni  et  antispastum,  quia  quantum  in 
sublationc  habet,  tantundem  in  positione,  et  idem  apud  Graecos  taog 
QV&ftos,  id  est  aequalis,  dicitur"  berühren  sieh  mit  Aristides  p.  37:  £vv&btoi 
ot  xcrra  cv£vytav  ßaxjfibi  Svo,  tov  6  plv  noorfcov  tov  fapßov, 

dtvttoov  de  tov  tqo%uiov   b  de  ivavzimg. 
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choriambum  et  antispastum,  quia  quantum  in  sublatione  habet, 
tantundem  in  positione,  et  idem  apud  Graecos  ttiog  §v&[i6g,  id 
est  aequalis,  dicitur. 

§  3.  Secundus  autem  rhythmus  in  iambo  dupli  ratione  sub- 
siatit,  in  qua  et  trochaica  et  utraque  ionica.  monosemos  [unius] 
enim  [temporis]  arsis  ad  disemon  thesin  comparatur.  eteniin 
iambus  a  brevi  syllaba  incipit,  quae  est  unius  temporis,  et  in 
longam  desinit,  quae  est  teraporum  duum;  trochaeus  autem 
contra. 

Eadem  et  in  ionicis  metris  dupli  ratio  versatur:  nam  ionicus 
ano  fieC^ovog  a  duabus  longis  incipit  et  in  duas  desinit  breves; 
ionicus  autem  aito  ika66oi>og  a  brevi bus  incipicns  in  longas  desinit. 
erit  itaque  in  bis  disemos  arsis  ad  tetrasemon  thesin,  quia  unam 
partein  in  sublatione  habent,  duas  in  positione,  seu  contra,  ergo 
iambica  et  trochaica  metra,  quae  in  dupli  ratione  sunt  posita, 
facta  coniugatione  binum  pedum  ad  legem  <W>qua<(lis,  non>  dupli 
vocabuntur*). 

§  4.  Tertius  autem  rhythmus,  qui  paeonicus  a  musicis  di- 
citur, hemiolia  ratione  subsistit,  quae  est  sescupli  ratio,  hemio- 
lium  enim  dicunt  numerum,  qui  tantundem  habeat  quantum  alius 
et  dimidium  amplius,  ut  si  compares  tres  et  duo:  nam  in  tribus 
et  duo  et  eorum  dimidium  continetur.  quod  cum  evenit,  trisemos 
arsis  ad  disemon  thesin  accipitur,  id  est  tres  partes  in  sublatione 
habens,  duas  in  positione,  seu  contra,  quam  rationem  iraxime 
incurrunt  paeonici  versus  et  bacchii,  ita  pedibus  per  metra 
gradieutibus,  ut  paeonicus  servetur  rhythmus. 

§  5.  Hae  sunt  tres  partitiones,  quae  continuam  rhythmo- 
poeiam  faciunt.  Aristoxenus  autem  ait  non  omni  modo  inter  se 
coraposita  tempora  rhythmum  facere.  Nam  coitus  temporum 
communis  est  rhythmo  et  arrhythmiae.  unde  si  apte  congruant 
spatia,  rhythmum  faciunt,  si  contra,  arrhythmiam,  ut  intellegamus 
et  in  ipsa  concursione  temporum  non  fortuitam,  sed  certani  esse 
disciplinam. 

Das  griechische  Original  dieser  rhythmischen  Sätze  ist  uns 


*)  So  ist  die  falsche  handschriftliche  Ueberlieferung  „ad  legem  qua- 
drnpli  vocabuntur"  zu  emendiren. 

R.  Wkstphai-,  Theorie  der  gricch.  Rhythmik.  14 
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zwar  nur  in  lateinischer  Uebersetzung  erhalten,  nicht  im  Urtext, 
dennoch  bereichert  es  unseren  rhythmischen  Wortschatz  um  das 
sicherlich  von  Aristoxenus  gebildete  Wort  fiovoör^iog,  welches 
uns  anderweitig  nirgends  erhalten  ist. 

Der  Uebersetzung  einer  von  einem  Aristoxeneer  der  vor- 
neronischen  Zeit  herrührenden  Auseinandersetzung  über  die 
Principicn  des  Rhythmus  geht  bei  Marius  Victorinus  (in  dem- 
selben Capitel  de  rhythmo)  folgende  allgemeinere  Bemerkung 
voraus: 

„Differt  autem  Rhythmus  a  metro,  quod  metrum  in  verbis,  rhythmus 
in  modulatione  ac  motu  corporis  sit;  et  qnod  metrum  pedum  sit  quaedam 
compositio,  rhythmus  autem  temporum  inter  se  ordo  quidam;  et  quod  metrum 
certo  numero  sy  Ilabarum  vel  pedum  finitum  sit,  rhythmus  autem  nunquam 
numero  circumscribatur.  nam  ut  volet,  protrahit  tempora,  ita  ut  breve 
tempus  plerumque  longum  efficiat,  longum  contrahat11 

Zu  diesen  Eingangssätzen  unseres  Capitels  de  rhythmo  hat 
sich  das  griechische  Original  erhalten  in  den  Prolegomena  der 
Scholien  zu  Hephaestions  Encheiridion  No.  6  p.  48: 

„JiccqitQei  dfc  (itzQOV  qv&(iov  ....  y  xo  ftev  (titQOv  nenrjydtas  fxft 
zovg  XQOvovg  ....  o  ^  gv&fiog  mg  ßovltxai  sX%ti  tovg  XQ^vovg,  itolldmg 
yovv  nal  rov  ßqct%vv  %$6vov  itoti  (icckqov." 

Ausserdem  giebt  es  noch  einen  anderen  griechischen  Doppel- 
gänger in  dem  Fragmentum  Ambrosianum  266,  21  ed.  Nauck, 
welchen  Keils  Ausgabe  citirt,  auch  noch  einen  andern  latei- 
nischen Doppelgänger  Diomedes  p.  468  Keil. 

Schon  S.  106.  107  ist  erwähnt  worden,  dass  das  Fragmentum 
Ambrosianum,  ebenso  wie  Diomedes  und  Terentianus  Maurus,  die 
Fundgrube  für  die  der  guten  rhythmischen  Ueberlieferung  durchaus 
widersprechende  Auffassung  ist,  dass  jeder  anlautende  Takttheil  als 
agöig,  jeder  zweite  Takttheil  eines  Versfusses  als  ftiöig  bezeich- 
net wird.  Offenbar  war  jene  lateinische  Bearbeitung  des  Systemes 
der  {ifopa  aQ%£yova  und  der  ^lerga  nagayfayd,  welche,  wenn  auch 
nicht  Juba,  so  doch  ein  anderer  Metriker  mit  dem  Systeme  der 
ivvia  iletqo.  nQatorvTta  vereinigte,  die  Quelle,  aus  welcher  diese 
wunderliche  Auffassung  von  aQöig  und  fteöig  dem  Marius 
Victorinus  zugeflossen  ist. 

Ob  wohl  Aphthonius  (Victorinus)  eine  Ahnung  davon  gehabt 
haben  mag,  dass  diese  Auffassung  von  aQöig  und  ftioig  der  richtigen 
Darstellung  der  beiden  Takttheile,  welche  Aristoxenus  und  die  Ari- 
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stoxeneer  gegeben  haben,  widerspricht?  Schwerlich.  Wir  dürfen, 
ohne  der  verdienstlichen  Sammlumg  des  Victorinus  oder  Aph- 
thonius  zu  nahe  zu  treten,  die  Vermuthung  aussprechen,  es  sei 
demselben  nicht  zum  Bewusstsein  gekommen,  dass  die  Worter 
ccq6i$  und  ftdöig  in  den  Capiteln  „de  mensura  longarum  et  bre- 
vium  syllabarum",  „de  arsi  et  thesi",  „de  pedibus"  in  einer 
anderen  Bedeutung  verstanden  sein  wollen,  als  in  dem  Capitel 
„de  rhythmo".  Hatte  er  doch  keine  Untersuchung  darüber  an- 
gestellt, dass  seiner  Quelle  die  rhythmischen  Erörterungen  „de 
rhythmo"  aus  einer  ganz  anderen  Darstellung  als  das  übrige 
zugegangen  war,  in  letzter  Instanz  aus  der  Schrift  —  zwar  nicht 
des  Aristoxenus  selber,  wohl  aber  —  eines  der  alten  Aristoxeneer, 
deren  es  schon  zur  Zeit  des  Claudius  Didymus,  Neros  Zeitgenossen, 
und  früher  gegeben  hat.  Diese  Untersuchungen  sind  uns  Epigo- 
nen des  neunzehnten  Jahrhunderts  übrig  geblieben,  die  wir  dem 
Marius  Victorinus  für  die  Ueberlieferung  des  reichen  Materiales 
zu  grossem  Danke  verpflichtet  sind,  den  wir  am  besten  dadurch 
bethätigen,  dass  wir  dem  Ueberlieferten  nicht  bloss  die  Segnungen 
der  äusseren,  sondern  auch  der  inneren  Kritik  zu  Gute  kommen 
lassen.  Was  die  letztere  seit  der  Mitte  dieses  Jahrhunderts  ge- 
leistet, dem  gegenüber  wird  die  wahre  Philologie  nicht  wider- 
streben dürfen.  Schon  in  den  Fragmenten  und  Lehrsätzen  der 
griechischen  Rhythmiker  1861  wurde  die  exceptionelle  Stellung  des 
Capitels  „de  rhythmo"  gebührend  betont  und  die  ganze  Beziehung 
des  Marius  Victorinus  zu  seinen  Quellen  ist  seitdem  in  den 
später  erschienenen  Bänden  der  Rossbach  -  Westphal'schen  Metrik 
behandelt  worden.  Es  würde  wahrlich  Zeit  sein,  dass  Julius 
Caesar  in  seiner  gleich  nach  dem  Erscheinen  der  Fragmente  der 
Rhythmiker  begonnenen  Opposition  gegen  die  „neueren  Bear- 
beiter der  griechischen  Rhythmik",  deren  Verdienste  er  angeblich 
„durchaus  nicht  beeinträchtigen  will"*),  behutsamer  werde  und 
den  Solonischen  Ausspruch,  er  altere,  sich  stets  belehreu 
lassend,  den  er  von  sich  gebraucht**),  endlich  einmal  anfange 
zur  Wahrheit  zu  machen.  Das  neueste  Marburger  Universitäts- 
Programm  zeigt  noch  nichts  davon,  dass  von  dem  Verse 
yrjQccöxa)  d1  alel  noXXa  diöaöxofisvog, 

*)  Julius  Caesar,  die  Grundzüge  der  griech.  Rhythmik  S.  IX. 
**)  Indices  lectionum  quae  in  Acadeinia  Marburgensi  per  semestre  hi- 
bernum  1884  habendae  proponuntur.     Adnotata  de  Aristoxcni  elemeutia 
rhytbmicie  praemisit  Julius  Caesar  p.  IV.  „  ~p. 
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den  August  Boeckh  freilich  von  sich  gebrauchen  konnte,  auch 
Julius  Caesar  den  Schluss  auf  sich  beziehen  darf. 

Die  von  Julius  Caesar  so  hartnäckig  festgehaltene  Schluss- 
folgerung: 

weil  bei  Marius  Victorinus  iui  Capitel  „de  arsi  et  thesi"  das 
Wort  Arsis  die  gegen  Aristoxenus  verstossende  Bedeutung  des 
anlautenden  Takttheiles  hat,  so  mufs  Mar.  Vict.  auch  im  Ca- 
pitel „de  rhythmo"  die  Termini  Arsis  und  Thesis  in  dieser 
nichtaristoxenischen  Bedeutung  gefasst  haben, 

ist  keine  Logik,  kein  Ao'yog,  sondern  «Aoyta,  zu  Deutsch:  Ge- 
dankenlosigkeit oder  Unverstand. 

§  37. 

Die  Classification  der  Verstösse  bei  den  Metrikern. 

Gegenüber  der  Auffassung  des  Aristoxenus  und  der  sich  an 
ihn  anschliessenden  Rhythmiker,  welche  die  xodeg  nach  dem 
gleichen,  doppelten  und  anderthalbfachen  Taktverhältnisse  son- 
dern, statuiren  die  Metriker  vier  verschiedene  Arten  der  xodeg: 
die  rpAtypot,  die  rstgdöTj^oi ,  die  xspraaij^oi  und  die  Igao^ftoi, 
indem  sie  die  von  Aristoxenus  §  34  als  Einheit  zusaminengefass- 
ten  itode g  des  doppelten  Taktverhältnisses  nach  ihrem  verschiedenen 
fiiysd-og  in  die  3 -zeitigen  und  6 -zeitigen  sondern.  Für  eine  jede 
der  vier  Classen  von  nodtg  gebrauchen  die  Metriker  den  Termi- 
nus technicus  iniitXoxri.  Es  scheint,  dass  es  Hephaestion  für  un- 
nöthig  gehalten  hat,  in  seinem  für  die  Anfänger  bestimmten 
metrischen  Encheiridion,  zu  welchem  er  seine  umfangreicheren 
metrischen  Schriften  in  mehrmaliger  Umarbeitung  nach  und  nach 
verkürzt  hat,  die  imjtXoKri  zu  behandeln;  in  den  grösseren  Werken 
wird  er  dies  nicht  unterlassen  haben,  und  eben  dorther  scheint 
entlehnt  zu  sein,  was  die  Scholien  zum  Encheiridion  über  die 
imitkoxri  berichten,  besonders  Schol.  Hephaest.  p.  136  ff.  Aus 
Marius  Victorinus  p.  94  K.  wissen  wir  bestimmt,  dass  auch  bei 
Heliodor  die  Lehre  von  der  inmloxri  behandelt  war.  Aus  Juba, 
welcher  dem  Heliodor  folgend  ebenfalls  die  imitloxr  besprochen 
hatte,  scheint  das  „de  Epiploce  i.  e.  metrorum  amplexione" 
handelnde  Capitel  des  Marius  Victorinus  p.  63  Keil  entlehnt  zu 
sein.    Die  Scholien  zu  Hephaestion  p.  136  geben  die  Definition 
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'EiuitXoxrj  faxt,  xov  pixQov  xb  dvmxaxov  yivog,  i%  yg  xa  (uzga 
yivtxat.  Die  Epiploke  beruht  auf  der  Anschauung,  dass  die  gleich 
grossen  durch  die  verschiedene  Aufeinanderfolge  derThesis  undArsis 
von  einander  verschiedenen  Versfüsse  zu  einer  engeren  Einheit 
zusammen  zu  fassen  sind.  Aristoxenus  sagt  von  solchen  itodeg,  sie 
seien  durch  avtCfreöig  verschieden.  Der  Ausdruck  dvxi%txoi  itodeg 
findet  sich  bei  Aristides  p.  50  M.  Im  Schol.  Hephaesi  p.  155  heisst 
es  von  dem  trochaeischen  und  iambischen  Metrum:  „dvxiita&rj  öh 
Xiyexai  xctvxa  tä  pixoa  dXXtfXoig."  Denn  was  bei  Aristoxenus 
dvxfötötg  heisst,  dafür  haben  die  Metriker  den  Namen  dvxi- 
itd&ucc. 

Das  metrische  System  der  ininXoxaC  und  dvxiitd%ua,  wie 
es  sich  bei  Heliodor  und  Hephaestion  gestaltet  hat,  ist  folgendes: 

Es  giebt  eine  vierfache  imTtXoxrj,  eine  XQi6r}(iog,  XExod<Srmog, 
6%ct6r}pog  und  nsvxdorjfiog ,  je  nachdem  3 -zeitige,  4 -zeitige,  6- 
zeitige,  5 -zeitige  in  der  Antithesis  oder  Antipatheia  stehende 
Verslusse  zu  einer  einheitlichen  Classe  zusammengefasst  werden. 

Die  ininXoxai  sind  die  dv<6xata  yivx\  xmv  itodcüv,  sind  die 
obersten  Classen.  Eine  jede  derselben  zerfallt  in  verschiedene 
sl'Örjy  in  die  durch  die  Anthithesis  oder  Antipatheia  sich  ergeben- 
den Unterarten  der  gleichgrossen  Versfüsse.  Je  nach  der  Zahl 
der  in  einem  yivog  enthaltenen  stör}  wird  die  inmXoxr\  als  eine 
dvadixij)  xoiaÖixri,  Texoadixrj  bezeichnet,  d.  h.  als  ein  yivog  von 
zwei,  von  drei,  von  vier  a/tfif. 

A. 

yExi%Xoxr\  xpiöitfiog  Hvadixri  d.  i.  yivog  xmv  XQiCrjfimv  Tcodmv, 
Classe  der  3 -zeitigen  Versfüsse,  welche  nach  der  Antipatheia  in 
zwei  stör]  zerfallen: 

*        a  _  ^  XQO%alo$, 
§>'  ^  _  fapßog. 

B. 

'EitutXoxrj  xexQdörjuog  dvadtx^  d.  i.  yivog  xmv  xexQaörißmv 
jcodmv,  Classe  der  4 -zeitigen  Versfüsse,  welche  nach  der  Anti- 
patheia in  zwei  cftfy  zerfallen: 

IX   _  u  ÖdxxvXog, 
^  v  _  dvditaioxog. 
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r. 

'E7U7tloxrj  iidtirjfiog  Tfrpadtxij  d.  i.  yivog  tav  agatfijficov  itodmv, 
Classe  der  6 -zeitigen  Verstösse,  für  welche  von  Heliodor  vier 
sförj  statuirt  werden*): 

a  _  _  ^  u  lavixbg  a«6  fwtgovos, 

ß'  yj  ^  _  _  tavixbg  a%  iXaööovog, 

y  _  u  ^  _  %oqCa\ißog^ 

§'  v  u  avxiönaCxog. 

Ehe  Heliodor  das  antispastische  Metrum  in  die  Zahl  der 
prototypa  aufgenommen  hatte,  konnte  die  hexasemos  Epiploke 
keine  texgadvxri  sein,  sondern  war  bis  dahin  eine  tgiadixrj:  das 
yivog  r&v  il^aö^cav  xodmv,  die  Classe  der  6 -zeitigen  Verstösse, 
wird  nach  der  Theorie  der  vorheliodorischen  Metriker  nur  drei 
etötj  umfasst  haben: 

a  _  _  yj  sj  l&vixbg  dxb  (iet£ovog, 
ß'  v  v  _  _  lavixbg  a%  iXdööovog, 
y  _  u  u  _  %OQlapßog. 

'EmitXoxri  7CBVia6r^iog. 

Nach  der  Ueberlieferung  der  Alten  hat  das  paeonische 
Metrum  keine  inmXoxri.  Diese  Auffassung  scheint  aber  eben- 
falls erst  der  Heliodorischen  Zeit  anzugehören.  Hephaestions 
Encheiridion  im  Cap.  13  sagt  darüber:  „T6  dh  naimvtxbv 
Bi'drj  pev  ixH  TPta5  ro'  tE  xgriTixbv  xal  tb  ßax%eutxbv  xai  tb  na- 


*)  Marius  VictorinuB  de  metro  ionico  ap  elassonos  p.  93  Keil:  „At  Juba 
noster,  qui  inter  metricos  aucfcoritatera  primae  eruditionis  obtinuit,  insistenB 
Ileliodori  vestigiis,  qui  inter  Graecos  huiusce  artis  antistes  aut  primus  aut 
solus  est,  negat  hoc  vitium,  ut  qaidam  adserunt,  rhythmicum  fore,  sed  inagis 
ractrica  ratione  contirigero,  quod  per  inmXoxdg  id  «ist  metrorum  inter  se 
amplexiones  ut  supra  docuimus  plerumquo  evenit.  natu  tsTgaSinrj  im- 
«Aox7j  et  $vaSwr\  .  .  .  huic  versui,  qui  ionicus  anaclomenos  vocatur,  diver- 
8itatem  varietatemque  fecerunt.  etenim  antispastica  et  choriambica  et 
utraque  ionica  metra  de  quadrua  amplexione  subsistunt  .  .  .  undo  accidit 
ut  .  . 

Ferner  Marius  „de  metro  antispaatico"  p.  87  Keil :  „Scio  quosdam  super 
atitispasti  specie  recipienda  inter  novem  prototypa  dubitasso  .  .  .  Quid 
ergo  super  hoc  in  dubium  priraos  auctores  deduxorit,  plenius  referam.  con- 
iugatio  antispasti,  ut  Juba  noster  atque  alii  Graecorum  opinionem  secuti 
refcrunt,  non  semper  ita  perseverat,  ut  in  principio  pedis  iambus  collo- 
cetur  .  .  .'* 
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Xi(ißax%eiax6v,  o  xal  avsmtqdetov  iati  JtQog  peXoxoifav ,  to  dl 

Ueber  das  Genos  der  5 -zeitigen  Versfüsse  sind  wir  von  allen 
Metren  am  wenigsten  unterrichtet  und  namentlich  über  die 
Technik  der  hier  vorkommenden  antithetischen  Formen.  Uns  ist 
daher  auch  die  Notiz,  dass  das  paeonische  Metrum  keine  Epi- 
ploke  habe,  räthselhaft.  Wie  die  aus  Heliodor  und  Hephaestion 
schöpfenden  metrischen  Berichte  die  Epiploke  darstellen,  verdient 
dieselbe  freilich  die  Missachtung,  mit  der  sie  von  den  Neueren 
angesehen  wird.  Der  Schol.  Heph.  p.  137,  6  sagt:  „'Slvoiid- 
aftriiSav  de  imnXoxai,  iitudr]  ta  ix  (juäg  imitXoxijg  stdrj  an 
äXXrjXatv  stg  dXXr}Xa  ta  e?drj  psrammEi".  Aus  dem  einen  sldog 
entstehe  das  andere  durch  Prosthesis  oder  durch  Aphairesis, 
durch  Hinzufügung  oder  Hinwegnahme  anlautender  Sylben.  Die 
Prosthesis  (oder  besser  wohl  Prothesis)  beruht  gewiss  auf  alter 
metrischer  Tradition:  sie  ist  genau  dasselbe  wie  wenn  nach 
Gottfried  Hermann  aus  dem  Trochaeus  durch  Hinzufügung  einer 
Anakrusis-Sylbe  der  Iambus  entsteht  Das  anakrusische  Eidos 
ist  mit  dem  prothetischen  Eidos  identisch.  Dass  aber  das  He- 
phaestioneische  Scholion,  ebenso  auch  Marius  Victorinus  p.  63 
Keil,  die  Lehre  aufstellt,  aus  dem  iambischeu  Metron  entstehe 
durch  Prothesis  das  trochaeische,  erscheint  als  die  Neuerung 
einer  Zeit,  in  welcher  das  klare  Bewusstsein  vom  Verhältnisse 
der  metrischen  Formen  zu  einander  bereits  sich  getrübt  hatte. 
Dass  der  Ursprung  der  Lehre  von  der  Epiploke  in  die  früheste 
Zeit  der  metrischen  Tradition  bei  den  Alexandrinern  zurück- 
geht, welche  noch  nah  an  die  Aristoxenische  Zeit  hinanreichte, 
beweisen  die  Ausdrücke  »tQCöripog  inmXoxri,  tetQciöijiiog  int- 
TcXoxr'jy  i^der^iog  ininXoxr"  anstatt  der  sonst  bei  den  Metrikern 
üblichen  Terminologie  novg  Tgt%QOvog,  zitQa%Qovog  u.  s.  w. 

Ueber  den  Kategorien  der  verschiedenen  Epiplokai  stehen 
als  umfassendere  Kategorien  die  %q<üti]  dvxntdftua  und  die  devtega 
avtindfreia.  Dies  sind  gleichfalls  alte  Classificationen.  Das 
Hephaestioneische  Encheiridion  wendet  im  Capitei  „jrcpi  äavvag- 
rijTttv"  p.  53.  54  den  Terminus  xata  %r\v  XQ€itrjv  avxuta&eiav  an, 
ohne  denselben  vorher  zu  erklären.  Der  Scholiast  p.  208,  3  W. 
fügt  die  Erklärung  hinzu: 

„FI  gart]  avtiitad'eia,  %  ix  tmv  6i<SvXXdßnv  tav  ivavxlmv 
6vv&e<f ig  itQog  tovg  öiövXXdßovg  rj  ix  TQUJvXXdßav,  rovr'  iözi 
tmv  aitXtüV)  otav  i%  avtiötgotp^g  naQaXafißdvcavtai,  olov  ti  dvrl 
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<to£>  dito  ßoa%sCag  aQ%rjg  lupßov  6  dito  [laxgäg  xgo%alog  itagaXr\- 
q>frsb\'  xal  dvxl  (xov}  dito  fiaxQag  «QXVS  daxxvXov  <6  dito}  Övo 
ßQa%si(Dv  (dvditaiGxog'  xal  dvxl  xov  dito  paxoag  dQ%op4vov  xal 
i£i}g  ßoa%slav  xal  fiaxgdv  fyovxog  xqt^lxov}  b  dito  ßQa%siag 
doxopsvog  ßdx%stog  xal  s%rjg  £%e>v  övo  paxodg  itaoaXrjip&stri. 

"EfSxi  d\  <ri  ß'y  dvxtitdd'sia  rj  iv  tolg  Gvv&dxoig  ivavxioHSig, 
Xiyo  iv  xolg  xsxoaavXXdßoig,  oiov  ioxt,  tov  dvxi6ita6xov  (xal  xov 
%OQidiißov>." 

In  kürzerer  und  älterer  Fassung  lautet  das  Scholion 
(p.  208,  17  W.): 

„IlQ(6xr]v  dvxiitddsiav  Xsysi  xx\v  iv  xolg  aitXolg  itoci  xovx* 
köre  xolg  diovXXdßoig  xal  xgiavXXdßoig  ivavxioxr\xa. 

dsvxigav  ds  dvxiitddsiav  xv\v  iv  xolg  öw&ixoig,  Xiyto  drj 
xr\v  iv  xolg  xsxoaövXXdßoig." 

Aus  diesen  beiden  Scholien  zum  Hephaestioneisclien  Enchei- 
ridion  lernen  wir  zunächst  die  Termini  technici  ivavxi6xr\g  und 
ivavxC&o'tg  als  gleichbedeutend  mit  dvxiitdfrsia,  dem  Aristoxeni- 
schen  „dvxt&scig",  und  itodsg  ivavxioi  als  gleichbedeutend  mit 
itodsg  dvxmadovvxsg  (itodsg  dvxi&sxoi  bei  Aristides)  kennen. 
Wichtiger  aber  ist  der  dort  aufgestellte  Unterschied  zwischen 
itodsg  ditXol  und  itodsg  övv&sxoi.  Jenes,  sagt  das  Scholion,  seien 
die  zwei-  und  dreisylbigen,  dieses  die  fünf-  und  sechssylbigen.  Ge- 
meint sind  mit  den  ditXol  itodsg  die  itodsg  XQ^ör^ioi  und  xsxadöri- 
j^ot,  unter  den  itodsg  övv&sxoi  sind  die  itodsg  itsvxdörmoi  und 
s^dör^LOL  verstanden. 

Diese  einfachen  und  zusammengesetzten  itodsg  im  Sinne  der 
Metriker  sind  etwas  anderes  als  die  dövvd'sxoi  und  övvd'sxoi 
itodsg  in  unserem  rhythmischen  Fragmente  des  Aristoxenus, 
wonach  die  cvvfrsxoi  itodsg  in  mehrere  (einfache)  Takte  zerlegt 
werden,  was  bei  den  aQvvftsxoi  nicht  der  Fall  sei.  Nur  die- 
jenigen itodsg  des  Aristoxenus,  welche  mindestens  ein  6 -zeitiges 
Megethos  haben,  lassen  sich  in  mehrere  Takte  zerlegen,  der  5- 
zeitige  und  der  ungerade  6 -zeitige,  d.  i.  der  Paeon  und  der  Ionicus, 
aber  nicht!  Gerade  diese  beiden  Versfüsse  aber  sind  nach  den 
Metrikern  die  „övv&sxot  itodsg".  Der  5 -zeitige  Paeon  zerlegt 
sich  nach  ihnen  in  den  3 -zeitigen  Trochaeus  und  den  2 -zeitigen 
Pyrrhichius,  der  6 -zeitige  Ionicus  in  den  4- zeitigen  Spondeus 
und  den  2 -zeitigen  Pyrrhichius 

Paeon    -  ^  |  ^  ^ 
Ionicus  —  I  ^. 

s  s     '     '  ' 
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In  die  Sprache  des  Aristoxenus  übersetzt,  der  den  icovg 
diarjuog  für  die  continuirliche  Rhythinopoeie  nicht  anerkennt, 
müsste  jener  Satz  der  Metriker  von  den  einfachen  und  zusammen- 
gesetzten nodsg  etwa  so  lauten: 

Der  zQtörjfiog  (Trochaeus)  und  tetQdarifiog  (Daktylus,  Spon- 
deus)  sind  nodeg,  welche  schlechthin  nicht  in  kleinere  Jtcdsg  zer- 
legbar sind;  der  jCEvtdöfj^iog  (Paeon)  enthält  einen  ganzen  TQiörj^og 
und  dazu  den  starken  Takttheil  eines  TQLötjfiog]  der  itovg  s^aör^iog 
(Ionicus)  enthält  einen  ganzen  xexQaarjfiog  und  den  starken  Takt- 
theil eines  xexQtxöfifiog. 

Der  novg  Ttevxdöripog  rtfiioXiog  ist  eine  um  einen  1 -zei- 
tigen schwachen  Takttheil  verkürzte  trochaeische  Dipodie: 

volle  trochaeische  Dipodie 

■ 

_  u,  _  u  (Ditrochaeus), 
verkürzte  trochaeische  Dipodie 
_      _  (Paeon). 

Der  novg  i^dör}(iog  i'öog  ist  eine  um  einen  2  -  zeitigen 
schwachen  Takttheil  verkürzte  daktylische  Dipodie: 

volle  daktylische  Dipodie 

_  _,  _  _  (Dispondeus), 
verkürzte  daktylische  Dipodie 

_  _ ,  _  (Molossus,  Ionicus). 

Hiernach  würden  der  5 -zeitige  und  6 -zeitige  Versfuss  den 
3 -zeitigen  und  4- zeitigen  zu  ihrer  Voraussetzung  haben;  jene 
(der  Trochaeus  und  der  Daktylus)  wären  die  primären,  diese 
(der  Paeon  und  der  Ionicus)  wären  die  secundären  Versfüsse. 

Dass  in  unserer  modernen  musikalischen  Rhythmik  in  der 
That  auf  diese  Weise  der  6 -zeitige  Ionicus  durch  rhythmische 
Verkürzung  aus  einem  8 -zeitigen  Dispondeus  hervorgegangen  ist, 
zeigt  die  Kunst  der  Fuge  von  J.  S.  Bach,  wo  aus  dem  dakty- 
lischen Thema  der  Fuge  No.  1  das  ionische  Thema  der  Fuge 
No.  12  auf  die  angegebene  Weise  hergeleitet  ist: 


Daktylische  Fuge  Nr.  1  Comes: 
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Ionische  Fuge*)  Nr.  12  Comes- 


Unter  Beibehaltung  der  Bach'schen  Taktstriche  lassen  sich 
die  beiden  Fugenthemata  durch  folgende  melischen  Zeichen  dar- 
stellen (statt  des  Zeichens  der  4-zeitigen  Länge  ^  ist  hier  der  An- 
schaulichkeit wegen  das  Zeichen  <  -  gewählt): 

Daktyl.:  ^  |  ^  ^  |  ^    '  -  I  t;  ^ü  ü  w  I 
Ionisch:     -  |  -    *j  |  -       x  -  |  -  - 

Das  ionische  Thema  enthält  zwei  Kola ,  ein  jedes  aus  zwei 
ionischen  Versfüssen  bestehend.  Die  Versfüsse  des  ersten  denke 
man  sich  als  zwei  Molossi ,  in  denen  die  beiden  ersten  Längen 
zu  einem  4-zeitigen  Chronos  contrahirt  sind;  im  zweiten  Kolon 
ist  der  erste  Versfuss  ein  regelrechter  Molossos,  der  zweite  Vers- 
fuss hat  die  erste  und  die  zweite  Länge  je  in  eine  Doppelkürze 
aufgelöst.  Diese  ionischen  Kola  nun  hat  Bach  aus  den  dakty- 
lischen in  der  Weise  entwickelt,  dass  er  die  vier  Längen  der 
daktylischen  Dipodie  zu  einem  Molossus  abgekürzt  hat:  die  zwei 
Spondeen 

L  _  J.  - 

sind  katalektisch  geworden,  ohne  dafs,  wie  es  im  daktylischen 
Rhythmus  der  Fall  ist,  die  in  der  Katalexis  fehlende  Sylbe  durch 
Pause  oder  durch  Tone  completirt  ist 

x  _  ± : 

der  katalektische  Dispondeus  ist  zum  Molossus  geworden. 

Im  höchsten  Grade  interessant  ist  es  bei  dieser  von  Bach 
vorgenommenen  Umwandlung  des  daktylischen  in  ein  ionisches 
Thema,  dass  die  aus  den  daktylischen  entwickelten  ionischen 
Kola  genau  die  rhythmische  Accentuation  der  daktylischen  be- 


*)  Bach  selber,  welcher  in  der  daktylischen  Fuge  (notirt  im  Alla- 
breve-Takte)  den  Chronos  protos  durch  die  Achtelnote  darstellt,  drückt 
denselben  in  der  ionischen  Fuge  durch  die  Viertelnote  aus,  denn  er 
schreibt  die  Fuge  im  \ -Takte.  Um  das  Verhältniss  zwischen  daktylischem 
und  ionischem  Takte  leichter  erkennen  zu  lassen,  habe  ich  den  Chronos 
protos  in  beiden  Fugen  auf  gleiche  Benennung  (Achtelnote)  gebracht 
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halten.  Hier  war  der  Taktstrich  an  das  Ende  des  ersten  Chronos 
tetrasemos  gesetzt,  an  der  nämlichen  Stelle  hat  den  Taktstrich 
auch  das  ionische  Kolon.  So  kommt  es  denn,  dass  in  dem 
letzteren  von  den  drei  Längen  des  Molossus  die  dritte  durch  den 
rhythmischen  Accent  (den  Taktstrich)  markirt  wird.  Analog 
dem  entsprechenden  Daktylikon  hat  nach  dem  Molossus  der  zweite 
Accent  (auf  der  dritten  vor  dem  Taktstriche  stehenden  Länge) 
die  Function  des  Hauptaccentes ,  der  erste  auf  der  anlautenden 
Länge  stehende  Accent  ist  Nebenaccent.  Es  trifft  sich  also, 
dass  Gottfried  Hermanns  anscheinend  so  befremdliche  Behaup- 
tung, der  Ionicus  habe  zwei  rhythmische  Accente,  durch  nichts 
geringeres  als  die  Bach'sche  Musik  eine  Bestätigung  erhalten 
sollte.  Das  Vorhandensein  zweier  rhythmischer  Accente  von 
verschiedener  Stärke  auf  dem  6 -zeitigen  Versfusse  festhaltend 
(den  stärkeren  Ictus  durch  den  schwächeren  durch  •  bezeich- 
nend), drücken  wir  die  antithetischen  Formen  des  6- zeitigen 
Versfusses  durch  folgende  Schemata  aus: 

luwi-uüi  XOQiaußwov 

Kjvj.-vvJ.-         tcavinov  an  ildooovog 

lamxov  dito  (liftovos. 

Die  alten  Metriker  unterscheiden  ein  %OQicc(ißix6v  xad-agov 
und  %.  (itxxov  und  ebenso  auch  ein  Imvixov  xa&aQov  und  i.  fiixxov. 
Die  6 -zeitigen  Versfüsse  haben  wir  unter  den  %oQia[ißi,x<x  und 
iwvixa  xa&ctQa  zu  suchen.  Die  x°QLCC^ßlx^  xa&ccQa  sind  in  der 
griechischen  Poesie  nicht  häufig.  Ein  Sophokleisches  Beispiel 
ist  Oedipus  R.  483: 

1.  duva  psv  ovv,  Öeiva  Tega&i  öoyog  otavo&dxag 

2.  ovxs  doxovvt  ovx  anb  (üo^rjg)'  o  xi  Xs^gj  tfanoQG}. 

3.  Ttivofiai  (f  iXnCöiv  slx  iv&dd*  oqcov  etv  oitlGa. 

4.  xi  yccQ  t)  Aaßdaxidaig 

5.  rj  xcä  üoXvßov  vslxog  ixstx';  ovxs  itccQoi&ev 

6.  itox'  iyay  ovxe  xa  vvv  na. 

Vgl.  Die  Cantica  der  Sophokleischen  Tragödien  nach  ihrem 
rhythmischen  Bau  besprochen  von  Hugo  Gleditsch.  Zweite 
Auflage.  Wien  1883.  S.  76  ff.  Ich  erlaube  mir  zu  dem  metrischen 
Schema,  welches  der  Verfasser  der  ausgezeichneten  Arbeit  von 
den  vorstellenden  Versen  gegeben  hat,  zu  den  Hauptaccenten 
der  choriambischen  und  ionischen  Versfüsse  auch  noch  die  Neben- 
accente  hinzuzufügen: 
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2.   ^   VA/  Z   ^   W   i    -'     \   W  J.  ±  <*J<J  J. 

4.       \JV  ±  -  vav  -i 

6.  V^w/     J.     —     ^K>     1  —4 

In  Vers  1  und  2  sind  die  Verstösse  echte  6-zeitige  Choriamben, 
im  Vers  3  und  4  folgen  gleich  grosse  Ionici  a  minore,  im  Vers  5 
sind  die  Ionici  a  majore  vertreten,  so  dass  diese  Sophokleische 
Strophe  die  sämmtlichen  drei  eföri  des  novg  Qdörjiios  im  Wechsel 
mit  einander  enthält.  Um  eine  bequeme  Nomenclatur  zu  haben, 
mag  man  immerhin  die  Strophe  eine  ionische  nennen.  Auch  in 
Rhythmopoeien  moderner  Meister  wird  an  Stelle  des  12 -zeitigen 
Dimetron  ionikon  der  10 -zeitige  Paeon  epibatos  angewandt,  wo- 
von die  oben  abgedruckte  ionische  Arie  aus  Don  Juan  Nr.  8 
den  Nachweis  gibt.  Ebensowenig  wie  dort  bei  Mozart  wird  es 
auch  in  dem  Sophokleischen  Ionikon  auffallen  können,  dass  das 
Kolon  des  Verses  4  ein  10 -zeitiges  Megethos  ist;  wir  dürfen  das- 
selbe als  Paeon  epibatos  auffassen,  und  Hugo  Gleditsch  wird  es  mir 
gern  gestatten,  dafs  ich  hier  von  dem  von  ihm  aufgestellten  Schema 
abweiche.  Das  Melos  des  Sophokleischen  Ionikon  ist  für  uns 
auf  ewige  Zeit  verloren,  das  Melos  der  analogen  Rhythmopoeie 
Mozarts  muss  uns  das  Verlorene  ersetzen.  Aus  dem  Mozart'schen 
Beispiele  geht  zugleich  hervor,  wie  die  Sophokleischen  Verse 
1  und  2  im  Sinne  des  Aristoxenus  als  14 -zeitige  Epitriten  je  mit 
einem  10 -zeitigen  Paeon  epibatos  verbunden  aufgefasst  werden 
müssen. 

Nach  demselben  Principe,  welches  J.  S.  Bach  hier  dargelegt 
hat,  lässt  sich  eine  trochaeische  Fuge  (wohltemperirtes  Ciavier 
2,  11)  ohne  weiteres  in  eine  Fuge  des  paeonischen  Rhythmus 
umwandeln. 

Trochaeische  Fuge: 

^^^^^ 


BS 


— H- 
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Schon  in  der  ersten  Auflage  der  griechischen  Rhythmik 
(1854)  war  die  Vermuthung  ausgesprochen,  dass  der  paeonische 
Versfuss  seinem  Wesen  nach  in  einer  rhythmischen  Verkürzung 
der  trochaeischen  Dipodie  bestehe.  Die  vorstehende  F- Dur -Fuge 
des  Wohlt.  Clav,  erhebt  diese  Vermuthung  zur  Evidenz.  Auch 
andere  Musikstücke  des  ditrochaei sehen  Taktes  lassen  sich  in 
derselben  Weise  wie  die  ditrochaeische  F- Dur-Fuge  des  Wohlt. 
Clav,  in  den  paeonischen  Rhythmus  umformen,  der  uns  Modernen 
dann  eben  so  fasslich  und  natürlich  als  der  trochaeische  Rhyth- 
mus sein  wird. 

Wirkliche  paeonische  Versfüsse,  notirt  als  Takte,  bildet 
Händel  in  der  Oper  Orlando  (Ausgabe  der  deutschen  Händel- 
gesellschaft S.  65).  Dort  erscheint  folgendes  kleine  Andante  in 
Orlandos  Arie  „Ah!  stigie  larve" 


GiksolcoTonde,  giäsol-co  Tondenere 


eeco  di  Pluto  leaf  -  fumicate  soglie,      e  l'arso  letto ! 


Eine  kurze  Recitativstelle  mit  drei  und  dann  wieder  einem 
£ -Takte  gibt  von  paeonischer  Rhythmopoeie  noch  keine  An- 
schauung. Da  lassen  sich  die  acht  5-zeitigen  Versfüsse,  die  uns 
im  Anonymus  de  musica  §  101  überliefert  sind,  schon  eher  ein 
paeonisches  Melos  nennen.  Statt  der  Ueberschrift  yOxtdarjfiog 
muss  hier  Jaxdor^iog  als  richtige  Lesart  hergestellt  werden.  Das 
ganze  besteht  aus  vier  2 -fussigen  Kola,  welche  je  einen  7tovg 
dexuaripog  bilden. 
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jBHttoquog. 
»-  A  T    L    F  c" 


C   F  F    F  F 


r  F  L  V 


Der  Librarius,  von  welchem  das  fehlerhafte  'Oxrdörjiiog  her- 
rührt, glaubte,  dass  mit  der  Ueberschrift  die  Zahl  der  Noten- 
buchstaben angegeben  sein  sollte.  Dieselbe  beträgt  für  jedes 
Kolon  acht,  daher  schrieb  er  'OxtdatHiog. 

Dass  der  grosse  J.  S.  Bach,  als  Rhythmopoios  ebenso 
genial  wie  als  Melopoios,  in  seiner  Kunst  der  Fuge  aus  einer 
daktylischen  Dipodie  durch  Verkürzung  den  ionischen  Versfuss 
ableitet,  zeigt  deutlich,  dass  es  seine  Berechtigung  hat,  wenn 
die  griechische  Ueberlieferung  in  dem  6 -zeitigen  Ionicus  eine 
Zusammensetzung  des  Daktylus  (Spondeus)  mit  der  2 -zeitigen 
Liinge  erblickt.  Bach  zeigt  durch  ein  praktisches  Beispiel,  dass 
dieser  Auffassung  des  ionischen  Versfusses  eine  richtige  That- 
sache  zu  Grunde  liegt;  sie  ist  gewichtig  genug,  um  uns  zur  An- 
nahme zu  bringen,  dass  auch  Aristoxenus  im  weiteren  Fort- 
gange seiner  rhythmischen  Elemente  dieses  interessante  Verhältniss 
des  4-zeitigen  zum  6-zeitigen  Takte  nicht  unberührt  gelassen  haben 
wird.  Aus  diesem  uns  nicht  mehr  erhaltenen  Fortgange  der  Ari- 
stoxenischen  Rhythmik  mag  es  zu  den  Metrikern  gelangt  sein. 

§  38. 

Uebersicht  der  Versfüsse  nach  Genos,  Eidos  und  Schema. 

Der  Terminus  „yivog  und  tfxW"'"  den  Metrikern  und  dem 
Aristoxenus  gemeinsam,  der  Terminus  „eidos"  ist  den  Metrikern 
eigen;  in  der  zweiten  Harmonik  erklärt  Aristoxenus  §  110: 
„dtayeQSL  d*  rjfitv  ovdev  sldog  Xtynv  rj  tfgqpa,  (piQOfMv  yäg  dfi- 
tpotSQa  ta  ovofiatcc  xoLvta  htl  xb  avro."  In  seiner  Rhythmik 
aber  gebraucht  er  das  WqH  slöog  gar  nicht;  vielmehr  hat  er 
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für  das,  was  die  Metriker  die  verschiedenen  störi  desselben  yivog 
nennen,  den  Ausdruck  duupOQa 

Die  von  Aristoxenus  §  28  gegebene  Definition  der  diayooa 
xata  <s%rjiL<x  ist  unten  näher  zu  besprechen.  Bezüglich  der  äövv&Etoi 
nodsg  heisst  6%r{\xa  bei  Aristoxenus  selbstverständlich  dasselbe, 
wie  bei  den  Metrikern,  von  denen  namentlich  der  Scholiast  zu 
Hephaestiön  das  Wort  häufig  gebraucht.  Schemata  des  Vers- 

fusses  sind  die  verschiedenen  Formen,  in  welchen  derselbe  durch 
die  unzusammengesetzten  Zeiten  im  Sinne  der  Qvfrfio- 
7t ot, tag  ^(>^tftg(Aristox.§  19,  s.  oben  S.  85)  dargestellt  werden  kann. 

Der  Chronos  protos  stellt  sich  zunächst  durch  eine  kurze 
Sylbe,  der  Chronos  disemos  durch  eine  lange  Sylbe  dar.  Dies  ist 
das  zunächst  liegende  Schema,  in  welchem  der  Versfuss  „novg 
pstQixog"  oder  „itovg  xvgiog"  von  den  Metrikern  genannt  wird. 
Die  anderen  Schemata  ergeben  sich  durch  (SwaiQSöig  oder  sv&öig 
(contractio)  zweier  Kürzen  zur  Länge  oder  durch  dicciQaaig  oder 
Ivöig  (solutio)  einer  Länge  in  zwei  Kürzen.  Es  kann  auch  6wa£- 
Q£<Jig  und  Xvötg  in  ein  und  demselben  Versfüsse  zugleich  eintreten. 

Von  den  Sylben  eines  Versfusaes  entspricht  je  eine  oder 
zwei  oder  drei  oder  vier  dem  Umfange  eines  Chronos  podikos, 
deren  der  Versfuss  als  „einfacher  Takt"  nicht  mehr  als  zwei 
haben  kann.  Nach  einem  vom  Anonymus  de  mus.  §  104  be- 
zeugten Falle  können  die  Sylben  oder  Instrumentaltöne  eines 
3  -  zeitigen  Versfusses  den  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  ent- 
sprechen. Dass  die  beiden  Chronoi  podikoi  eines  Versfusses 
zusammen  durch  eine  einzige  mehr  als  2 -zeitige  Sylbe  ausgedrückt 
werden  können,  der  ganze  Versfuss  mithin  ein  einsylbiger  sein 
kann,  davon  geben  die  Hymnen  des  Dionysius  und  Mesomedes 
die  Belege. 

A. 

Primäre  Versfüsse. 
(Ilcösg  tijg  itQcotijg  avtuia&aiag.) 

Dass  jeder  derselben  nur  aus  zwei  Chronoi  podikoi  besteht, 
das  erhellt  aus  Aristoxenus  §  29. 

I.  Ilhythmengeschlecht  der  3-zeitigen  Versfüsse. 

(Tivoq  tcSv  TQLötjfiov  Tcodmv.) 
a.   eldog  ztäv  ano  fHotcog  XQia^fitov 
noöeg  fazot 
i  \j  T$o%uiogy 

4  \j  v>  TQoxaiog  Iv&sig,  TQtßQaxvg, 
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noSeg  äloyoi 
vi  _  fapßoc;  Sia  xqovwv  QV&fl07C0lÜxg  iSicov, 
z  _  xoQBio$  aloyog, 
vi  kj     %ootiog  aloyog  tqo%aiotiSiig\ 

ß.  slSog  rmv  an'  aooecog  XQtor\^mv 
nodeg  §r]toi 
w  fafißog, 

kj  kO  kj  i'afißog  Iv&sig,  tQi'ßoazvg  an  äoaetog, 
noöeg  äloyoi 
_  j.  OQ&iog  aloyog, 
y  ^  u  xoQttog  aloyog  lapßotidrjg. 

II.  Rhythmengeschlecht  der  4 -zeitigen  Versfüsse. 

(rdvog  täv  TetQccöriLMov  itodcov.) 

a'.  stSog  tiv  ano  fttotoog  rsTQaa^ficav 
noöeg  §r\xo( 

x  kj  kj  ädxtvlog, 
x  _  onovdtiog, 

vi  kj  _  dvdnaiaxog  ano  frictcog, 
vi  kj  kj  o  nQOnslsvafiutfKog  ano  fttaeatg, 
novg  aloyog 

x  \j  v  Sdnxvlog  aloyog; 

ß'.  elSog  xäv  an   aqe$mg  xsxoaG^iicav 
<j  kj  j.  dvdnatOTog , 
-     anovdsiog  an'  ctgotcog, 
_  vi  kj  ddxxvlog  an'  aoctcog, 
kj  kj  \!>  kj  nooxtlsvaiuxttxog  an'  äoaeoag. 

B. 

Secundäre  Versfüsse. 
(Ilodsg  tr\q  dewtyag  äwina&eCag) 

In  dem  bei  Marius  Victorinus  im  Capitel  de  Rhythmo  er- 
haltenen Fragmente  eines  der  alten  Aristoxeneer  wird  überliefert, 
dass  auch  jeder  der  in  diese  Kategorie  gehörenden  Versfüsse  in 
zwei  Chronoi  podikoi  zerfallt. 

I.  Rhythmengeschlecht  der  5-zeitigen  Versfüsse. 

(rivog  täv  JtBVTccörjuav  noday.) 
a'.  eldog  xmv  ano  d-eotmg  ntvxaorjfico  v 

X  kj  _  X(>1}TtK0g, 

j.  kj  kj  kj  naimv  nqmxog, 
vi  kj  _  kj  natmv  xqlxog 
vi  kj  kj  _  na  tmv  xexaoxoQ, 
vi  kj  kj  kj  kj  nsvxüßqax,vg\ 
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ß'.  ftSoc  xmv  an'  aQaemg  nsvxacr  (ttov 
_  u  2.  xpqrixoe, 
.uiio  naitav  nomxog, 
o  _  ^     naimv  tiemeoog, 
v>  u  \j  ±  naCmv  xixaqxog, 
\j  u  \j  >6  \j  nfvxdßQaxvg. 
Ein  ferneres  elöog  nauovi%6v  ist  nach  Hephaest.  p.  40  das 
y.   Biäog  an'  aoatcog  ßa*%tia*6v. 
Der  betreffende  Versfuss  dieses  tldog  hat  folgende  Schemata  an'  uQasmg: 

novg  faxog 

<->  x  _  ßa*%eiog 
v  j.  \j  \j     naimv  SsvxeQog 
w  ii  w  .     naimv  xqixog 
v  4  v  o  v  nevxaavXXaßog 
novg  aXoyog 

oi-  ßa%xei°S  aXoyog. 
Jeder  der  Versfüsse  des  elSog  a'  und  (5'  lägst  eine  doppelte  Accentua- 
tion  zu,  der  rhythmische  Ictus  steht  entweder  auf  dem  ersten  oder  auf  dem 
vierten  der  fünf  Chronoi  protoi.  Diese  zweite  Accentuationsform  bietet 
auch  die  nach  .T.  S.  Bach  aus  der  trochaeischen  Fuge  entwickelte  paeonische 
Fuge  S.  218  dar.  Für  das  Alterthum  sind  beide  paeonische  ffifij  bezeugt 
durch  die  obige  Stelle  eines  Aristoxeneers  bei  Marius  Yictorinus: 

Tertius  autem  rhythmus,  qui  paeonicus  a  musicis  dicitur,  hemiolia 
ratione  subsistit,  quae  est  sescupli  ratio,  hemiolium  enim  dicunt  numerum, 
qui  tantundem  habeat  quantum  alius  et  dimidium  aniplins,  ut  si  compares 
tres  et  duo:  nam  in  tribus  et  dno  et  eornm  dimidium  continetur.  quod 
cum  evenit,  trisemos  arsis  ad  disemon  thesin  accipitur,  i.  e.  tres  partes  in 
sublatione  habent,  duas  in  positione 

o£<Tis  frictg 

W   W   VJ  ,      w  ^ 

seu  contra 

freotg  ageig. 

\J  W  ^  .  w 

Quam  rationem  raaxime  incurrunt  paeonici  versus  et  bacchii  ita  pedibus 
per  metra  grandientibus  ut  paeonicus  servetur  rhythmus. 

Die  metrische  Ue  herliefe  rung:  „das  paeonische  Metrum  hat  keine  Epi- 
ploke"  wird  schwerlieh  etwas  anders  bedeuten  als:  „die  beiden  Gegensätze 
der  ävxvKafcia  finden  bei  gleicher  metrischer  Form  statt". 

U.  Rhythmengeschlecht  der  6-zeitigen  Versfüsse. 

(rdvog  rmv  s^aarjiiav  nodä>v.) 
a'.  flSog  xmv  ano  freasmg  nodmv  # 

j  _  v  m  imvinog  ano  [i?i£ovog, 

l  -  -  fioXooaog  (änb  fietfcovog); 
ß' .  tldog  xmv  an   aoasmg  diatjfiov  nodmv 

v  ^  i.  _  faovixog  an'  iXüooovog, 

_  j.  _  poXoeoog  (an'  iXdoeovog); 
y.  ftSog  xmv  an'  aQasatg  xsxoaaripov  nodmv 

_  v  v  '  xooiaußog. 
H.  Wkstphal,  Theorie  der  «riech.  Rhythmik.  15 
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Der  Antispast  als  vierte«  itöog  KQmtoxvnov  der  6 -zeitigen  Versfüaae 
ist  für  die  ältere  metrische  Theorie  auszuschliessen. 

Bei  Mar.  Vict.  p.  42  Keil  ist  nns  das  Fragment  eines  alten  Aristoxeneers 
überliefert,  in  welchem  es  von  den  6 -zeitigen  Versfüssen  heisst:  in  ionicia 
metris  dupli  ratio  versatur,  nam  ionicua  anb  [isi£ovog  incipit  a  doabus 
longis  et  in  duas  desinit  breves,  ionicus  autem  an'  tlaaaovog  a  brevibus 
incipiens  in  longas  desinit.  Erit  itaque  in  his  disemoR  arsis  ad  tetrasemon 
thesin,  quia  unam  partem  in  sublatione  habent,  duas  in  positione 

«qois  frtotg 

seu  contra 

ösotg  aQOtg. 

§  39. 

Das  Ethos  der  Versfüsse  nach  Aristides. 

Es  ist  unerlässlich ,  die  ganze  Darstellung,  welche  Aristides 
im  zweiten  Buche  p.  97  ff.  von  dem  Ethos  der  Rhythmen  gibt, 
hier  abdrucken  zu  lassen,  obwohl  auch  noch  anderes  als  die 
Versfüsse  behandelt  wird.  Zur  grosseren  Bequemlichkeit  seien  die 
Worte  des  Aristides  nach  Paragraphen  gesondert. 

§  1.  Tav  ös  $v&ficov  rjCvxcchsQOi  psv  ot  an  6  diösav 
itQoxaxaöxdXkovxEg  xv\v  Ötdvoiav  oC  dl  anb  ägettov  xfj  (pcovtj 
xtjv  xqov0iv  gnupioovxeg  XExaqayiiivoi. 

§  2.  Kai  oi  filv  bXoxkrjoovg  xovg  nodag  iv  xalg  negiodoig 

SypvxEg  ev<pvs6X€Q0L  xal  ot  Öe   ßga%Etg  xovg  XEvovg 

£%ovxsg,  atpsXiextQoi  xal  fiixQoxgsTtstg ,  ot  de  ixiftrjxstg  ptya- 

koitQBItiöXSQOl. 

§  3.  Kai  ot  [tev  iv  töa  Xoytp  xexay\iivoi  oV  oiiaX6zr\ra  %aoii- 
öxeqoi'  ot  d  iv  inifiogia  öia  xovvavxlov  xexivijfiivoi'  {ieöol  Öe 
ot  iv  z<fi  dinXccöi'ovi,  dvapaXlag  [iev  Ötcc  xtjv  aviöoxrjxa  [iexei- 
Xri<poxEgy  opakoxrixog  öe  öia  xo  xcav  §vfrpdiv  äxEoaiov  xal  xov 
Xoyov  t6  dnrjQXi0fiivov. 


*)  Trotz  des  Bannfluches,  welchen  der  Verfasser  des  letzten  Mar- 
burger Universitätsprogrammes  gleich  einem  anderen  Conrad  von  Marburg 
über  diese  schon  in  meinem  Aristoxenua  dargelegte  Auffassung  ausgesprochen 
hat,  kann  ich  nicht  widerrufen,  wenn  ich  mich  uicht  an  dem  heiligen  Geiste 
der  Wahrheit  versündigen  will. 
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§4.  Täv  d  iv  i6<p  Xoyco  ot  piv  dia  ßgaxeiCv  yivo^evoi  jttovwv, 
%ay,6%Qi  xal  d'egfioxsgoi  (ot  ds  dia  ftaxgcfrv  [tovoav  ßgadvxegoi) 
xal  xaxeCxaXftivoi'  ot  de  dva(ii%,  inCxoivoi'  et  de  dia  iLrjxfoxav 
XQ0VC3V  6vfißaLvrj  yiveo&ui  xovg  nodag,  TcXetav  r\  xaxdtixaöig 
iptpatvoix  av  xijg  diavoCag.  dia  xovxo  xovg  p\v  ßgaxElg  iv 
talg  nvQQi'xaig  XQ^^ovg  bgcö^EV  rovg  Ö'  dvafii^  iv  xalg  piaaig  - 
oQzfatGt'  *ov$  de  fitjxtaxovg  iv  toig  tegolg  vpvoig,  olg  ixgmvxo 
nagexxexapivoig,  xi\v  xe  negl  xavxa  diaxgißr\v  \iiav  xal  «jptAo^ra- 
gtav  i vdEixvvfievoi ,  xrjv  xe  avxcüv  diavoiav  Mxt\xi  xal  fitjxei 
xmv  XQ^V(OV  &  xoönioxrjxa  xa&iöxdvxeg,  6g  xavxr\v  ovöav  vyieiav 
tvxrjg.  xoiydgxoi  xdv  xalg  x&v  öq>vypimv  xivqöEöiv  ot  dia 
xoiovxav  X90v(av  T«S  övözoXäg  xalg  diaöxoXalg  dvxanodidovxeg, 
vyieivoxaxoi. 

§  5.  Tovg  d*  iv  r){i  loXin  Xoyco  d~eiDgov(iivovg  iv&ovüia- 
öxixcaxegovg  elvai  ßvfißeßrjxev^  ag  e'qyrjv.  Tovxoav  d*  o  imßaxbg 
xexivqxai  (idXXov,  övvxagdxxav  pev  xij  diaXy  ftieei  xrjv  ipvxtfv, 
ig  vifrog  de  xd>  peye&ei  xijg  agöemg  xrjv  diavoiav  i^eyetgav. 

§  6.  T<Sv  de  iv  dmXaötovi  yivofievav  öxitfei  ot  fiev  dxXol 
XQOxctloi  xal  lapßoi  xdxog  xe  iititpaivovoi  xai  eldi  ftegpol  xal 
ogxrjGttxoi'  °*  ogdioi  xal  örifiavxol  diä  xb  itXeovdt,eiv  xolg 
fiaxgoxdxoig  tfxotS  itoodyovGiv  ig  d^i'a(ia.  Kai  ot  pev  ditXol  xav 
$vftpä)v  xoioide. 

§  7.  OX  ye  p,r\v  övv&exoi  na$h}xixa\xegol  xe  el<5i  x<p  xaxä  xb 
nXslCxov  xovg  i%  cov  övyxEivxai  §vd-(iovg  iv  dviG6xv\xi  deageläftai, 
xal  noXi  xb  xagaxcodeg  initpalvovxeg  xa  firjdl  xbv  dgiftpbv  i% 
ov  övveaxäai  xccg  avxdg  exdexoxe  diaxr\gelv  xd%eig,  aAA'  bx\  psv 
dito  fiaxQCtg  agxeofrai,  Xyyyeiv  d'  stg  ßgaxslav  rj  ivavxtag,  xal 
oxe  [iev  dito  ftiöscag,  6x}  de  exiQ&g  xr\v  iiußoXrjv  xijg  iteoiodov 
noielö&ai.  Ilenovftaoi  de  fiäXXov  ot  dia  itXeiovav  t\  dvolv  avv- 
eöxmxeg  QV&yLwv,  nXeioiv  yctQ  iv  avxolg  r\  dveopaXta.  /iib  xal 
xdg  xov  Gcopiaxog  xivyöeig  notxiXag  inupeQovxeg  ovx  ig  6Xlyr\v 
xagaxrjv  xqv  diavoiav  i%dyov6iv. 

§  8.  üdXivot  fiev  i<p'  evbg  yivovg  fievovxeg  rjxxov  xivovöiv, 
ot  de  pexaßdXXovxeg  elg  exega  ßiafog  dv&eXxovöi  xrjv  1>v%riv 
exdöxri  dwyoga,  nagi%E6%at  xe  xal  byLoiovöfrai  xy  aotxiXta  xax~ 
avayxd^ovxeg.    Jib  xdv  xalg  xivffiEöi  xav  dgxrjgiav  at  xb  plv 

lö* 
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slöog  ravtb  zriQoxaai,  nsol  ös  tovg  %Qovovg  fiiXQccv  7tOLovfisvai 
öiayoodv,  xaQ(t%cb$£Ls  (isv,  ov  prjv  xivÖvvmÖsig'  at  öl  t\toi  XCav 
TtaQaXXdxTOvoaL  totg  %oovoig  rj  xal  tcc  ys'vrj  psTaßdXXov6ai  <po- 
ßsQai  ts  sfai  xal  oXi&giot.  sv  ys  firjv  Talg  itoQsCaig  zovg  plv 
svfi^xtj  ts  xal  töa  xara  xbv  67tovöslov  ßaivovzag,  xoCfitovg  zs 
to  rj&og  xal  dvÖQsiovg  av  Tig  svqol'  Tovg  ös  svftrjxrj  \ilv,  avtöa 
6Y,  xaxcc  zovg  zgo%aCovg  rj  nai&vag,  d'SQfiozsQOvg  zov  öeovzog' 
Tovg  äs  Ida  pdv ,  (uxoa  ds  Xiav  x&xa  tov  hvqql%iov,  Taitsivovg 
xal  aysvslg'  zovg  ös  ßoa%v  xal  aviöov  xal  iyyvg  dXoyCag  §vfr- 
päv,  Ttavrdjtaöiv  ixXsXvfisvovg'  Tovg  ys  firjv  zovzoig  anatiiv 
dzdxzag  %Q&p4vovg,  ovöl  zyv  öidvoiav  xa&sözdizag,  naocHpoQOvg 
ös  xaTavovi<5Eig. 

§  9.  "Ezt,  zmv  Qv&ficäv  ot  fisv  za%vziQag  noiovpsvoi  zag 
dyayäg  ÖSQiioi  t4  stöt  xal  öoatizrjQioi'  ot  ös  ßoaösCag  xal 
ävaßsßXrjtisvag  avsipsvoi  ts  xal  rj0v%a6zixoL. 

§  10.  "Ezi  ös  ot  nev  OTQoyyvAoL  xal  iitk(>o%oi  GvpoöooCzs  xal 
avvs<fTQa^i(iivoL  xal  slg  Tag  jiQa%sig  itutfaxXrizixflC'  ot  ös  nsgCnXscy 
zmv  (pd-oyyaov  zx\v  Gvv&söiv  s%ovzsg  vxzioi  ts  stoi  xal  nXaöaQa- 
zegot.  ot  ös  psGoir  xsxQa^iivoi  ts  i|  ayupotv  xal  öv^stqol  zr\v 
xazaözaöiv. 

Die  Bezeichnung  des  novg  durch  das  Wort  pu-fr/tog,  welche 
dem  Aristides  geläufig,  dem  Aristoxenus  noch  fremd  ist,  zeigt 
sich  uns  zuerst  bei  dem  älteren  Dionysius  von  Halikarnass.  Es 
sind  drei  der  sieben  von  Aristoxenus  aufgestellten  und  auch  von 
Aristides  recipirten  öta<pooal  noÖav^  nach  denen  die  vorliegende 
Erörterung  des  Aristides  das  Ethos  der  Versfüsse  behandelt: 
1.  die  öiatpoQa,  xaz1  avTi%i\Gw,  2.  die  öiayooa  xaxa  yivog,  3.  die 
Öiayooa  xütcc  6%rma.  Ausserdem  wird  noch  4.  die  ötayoQa  tov 
fäTäv  xal  tcov  dXoymv  berührt. 

1.  Die  diacpoqa  xcct'  avriftriOiv 

wird  in  §  1  der  Arislideischen  Darstellung  besprochen.  Wir 
freuen  uns,  hier  mit  Julius  Cäsar  übereinstimmen  zu  können, 
welcher  S.  260  sagt:  „Aristides  erklärt  die  mit  den  Q-sösig  be- 
ginnenden Rhythmen  für  sanfter,  indem  sie  die  Seele  beruhigen, 
die  mit  den  agcsig  beginnenden  für  aufgeregt,  indem  sie  der 
Stimme  Eindringlichkeit  (xoovotg)  verleihen". 
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2.  Die  diatpoQcc  xata  yivog 

wiid  ihrem  Ethos  nach  im  §  3  der  Aristid eischen  Darstellung 
behandelt.  Auch  hier  wird  zwischen  Caesar  und  mir  keine  Ab- 
weichung bestehen.  Julius  Cäsar  8.  261  gibt  folgende  Erklärung: 
„Die  dem  gleichen  Geschlecht  angehörigen  Rhythmen  sind  wegen 
ihrer  Gleichniässigkeit  anmuthiger,  die  im  Xoyog  inifiogtog  (2  :  3 
oder  auch  3  : 4)  erregt;  in  der  Mitte  zwischen  beiden  stehen  die 
Rhythmen  des  doppelten  Geschlechts,  indem  sie  an  der  Ungleich- 
mässigkeit  wegen  des  ungleichen  Verhältnisses  Theil  haben,  an 
der  Gleichniässigkeit  aber  Wegen  der  Einfachheit  der  Verhältniss- 
zahlen und  des  Aufgehens  des  Verhältnisses.  Unter  dem  ccxe- 
Qaiov  rm>  ctQi&nav  —  denn  so,  nicht  Qvd-pdiv,  ist  noth wendig 
zu  lesen  '-—  ist  entweder  das  a<Svv&szov  der  Grundzahlen  1  und 
2  zu  verstehen,  die  nur  durch  die  Einheit  gemessen  werden 
können,  oder  die  Zahlen  heissen  im  Verhältniss  zu  einander  in- 
sofern ungemischt,  als  die  eine  die  andere  ganz  in  sich  enthält, 
ohne  dass  ein  Theil  übrig  bleibt  (ccQid'fiog  itoXXaitkaöiog);  im 
letzten  Fall  würden  die  beiden  verbundenen  Ausdrücke  denselben 
Sinn  haben,  da  auch  rov  Xoyov  rb  ant\^zi(5^ivov  das  völlige 
Aufgehen  der  einen  Verhältnisszahl  in  der  anderen  bezeichnet." 

Zu  Anfange  des  §  5  erscheint  hierzu  noch  der  Nachtrag: 
Tovg  d'  iv  ijfuokip  X6y<p  ^emQov^ivovg  ivd'ovaiaötixartiQOvg  elvai 
öviißEßrixsv,  mg  stprjv.  Ist  etwa  im  §  3  eine  auf  das  hemiolische 
Rhythmengeschlecht  bezügliche  Bemerkung  des  Aristides  aus- 
gefallen? Cäsar  S.  263  glaubt  der  Annahme  eines  Ausfalles 
eutrathen  zu  können:  „Die  Füsse  des  hemiolischen  Geschlechts 
werden  als  ivd'ovöiaötixcitSQoi  bezeichnet,  wie  Aristides  oben 
schon  die  hierher  gehörigen  (ot  iv  iitipoQL<p  Xoya)  xsxtvrjfiivoL 
genannt  hatte." 

3.  Die  diayoQa  %aza  (Tjjrjfia 

wird  ihrem  Ethos  nach  von  Aristides  zunächst  in  §  4,  5,  6  nach 
den  verschiedenen  Rhythmengeschlechtern  behandelt.  Für  das 
daktylische  Rhythmengeschlecht  werden  die  Proceleusmatici,  Spon- 
deeu,  Daktylen  und  Anapäste  und  die  8- zeitigen  Doppelspondeen 
nach  ihrem  Einflüsse  auf  die  Seele  des  Hörenden  mit  folgender 
Worten  charakterisirt: 

„Die  aus  lauter  Kürzen  bestehenden  sind  eilig  und  leiden- 
schaftlich" d.  i.  die  Proceleusmatici, 
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„<die  nur  aus  Längen  bestehenden  sind  langsam^  und  ruhig" 
d.  i.  die  Spondeen, 

„die  aus  beiden  gemischten  haben  an  beiderlei  Eigenschaften 
Theil"  d.  i.  die  Daktylen  und  Anapäste. 

Dann  wird  noch  der  gedehnten  (8-  zeitigen)  Spondeen  gedacht. 

Julius  Cäsar  S.  262  interpretirt  diesen  §  4:  „Unter  den  dem 
gleichen  Geschlecht  angehörigen  Füssen  werden  unterschieden  die 
nur  aus  Kürzen  bestehenden,  die  aus  Längen  und  Kürzen  ge- 
mischten, und  die  aus  längsten  Zeiten  gebildeten.  Aristides  hat 
hier,  wie  das  Folgende  zeigt,  mehr  den  Rhythmus  des  Tanzes 
als  den  der  Lexis  im  Auge.  Desshalb  kann  er  als  eine  besondere 
Gattung  die  aus  lauter  Kürzen  bestehenden  Füsse  hervorheben. 
Es  handelt  sich  hier  um  selbständige  Füsse,  nicht  um  die  Zu- 
lassung von  Auflösungen  und  Zusammenziehungen  im  daktylischen 
und  anapästischen  Masse.  Desshalb  wird  der  einfache  Spondeus 
gar  nicht  erwähnt,  weil  er  nur  als  Stellvertreter  jener  beiden 
Füsse  galt,  selbständige  Spondeen  aber  nur  im  achtzeitigen  Masse 
mit  (irixiöroig  %qovols  gebraucht  werden.  Dass  das  Epitheton 
xaxhGxaX^ivov  nicht  auf  die  aus  lauter  Kürzen  bestehenden  raschen 
und  hitzigen  Rhythmen  passt,  ist  schon  in  der  kritischen  Note 
bemerkt  worden;  die  aus  Kürzen  und  Längen  gemischten  sind 
iitUoivoi  {=  pe'crot,  wie  bei  den  Rhetoren  xoivog)  xal  xatEötaX- 
(isvot,,  ruhig." 

Die  kritische  Note,  auf  die  Cäsar-verweist,  ist  die  Anmerkung 
zur  S.  59  seines  Textes,  welchen  Cäsar  so,  wie  ihn  Meiboms 
Ausgabe  gibt,  gelassen  hat: 

„tc5v  d'  iv  Xoyca  ol  (isv  dta  ßQa%£icov  ywoptvoi  fiovov 
rft^ttfrot  xal  ftsQuotsgot  xal  xarE6taX^ivoc9  oC  d*  äva(il£  ixC- 
xolvol". 

Dazu  macht  Cäsar  die  Anmerkung:  „Nach  ^sq^otsqoi  muss 
eine  Corruptel  angenommen  werden;  denn  xatsötaXfisvoi  enthält 
einen  den  vorhergehenden  Adjectiven  geradezu  entgegengesetzten 
Begriff,  und  kann  also  nicht  mit  jenen  auf  die  nur  aus  Kürzen 
bestehenden  Füsse  bezogen  werden.  Entweder  ist  die  Erwähnung 
der  nur  aus  Längen  bestehenden  Füsse  ausgefallen,  und  darauf 
xaxsGtaXpivoi  zu  beziehen,  oder,  da  auch  im  Folgenden  nur  die 
aus  kurzen,  aus  gemischten,  und  aus  den  längsten  Zeiten  be- 
stehenden Füsse  genannt  werden,  einfache  Spondeen  also  gar  nicht 
berücksichtigt  zu  sein  scheinen,  ist  xal  xaxeöxaXfisvoi  mit  liti- 
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xotvoi  zu  verbinden,  wofür  auch  das  gleich  folgende  nksCav  rj 
xaxdexaQig  spricht." 

Cäsar  erwähnt  nicht  mit  einem  einzigen  Worte,  dass  in 
meinen  Elementen  und  Lehrsätzen  der  griechischen  Rhythmiker 
vom  Jahre  1860  in  der  betreffenden  Stelle  die  von  ihm  für  be- 
denklich erklärten  Worten  xal  xuxsöiaXpivoi  zu 

<o£  öl  Öia  paxgmv  povav  ßoaövxsQoiy  xal  xaxsöxalfvsvoi 

ergänzt  waren.  So  sehr  Cäsar  sonst  gegen  die  Fragmente 
und  Lehrsätze  der  griechischen  Rhythmiker  polemisirt,  die  in 
Rede  stehende  Ergänzung  lässt  er  gänzlich  unbeachtet.  Dass 
sie  dem  Sinne  nach  entschieden  das  Richtige  getroffen  hat, 
daran  halte  ich  trotz  Cäsar  fest,  und  muss  dies  um  so  mehr 
thun,  als  Albert  Jahns  gewissenhafte  und  unparteiische  Ausgabe 
des  Aristides  (Beroliui  1882)  die  fragliche  Stelle  in  folgender 
Fassung  gibt: 

ot  ös  öia  iiaxQ&v  povcov  ßoaöslg  xal  xaxs<sxaXy,svoi. 

Wenn  ich  statt  des  von  Jahn  bevorzugten  ßoaöstg  den  Coni- 
parativ  ßoaövxsooi  gewählt  hatte,  so  veranlasste  mich  hierzu  die 
Rücksicht  auf  die  Concinnität  ot  plv  öia  ßQa%sicöv  yivo\isvoi 
fioviov  xa%i6xoi  xal  &sq(ioxsqoi,  ot  ös  öia  paxgciv  povav  ßoa- 
Övxsqoi  xal  xaxs6xal\Livoi. 

Casars  Alternative:  „Entweder  ist  die  Erwähnung  der  nur 
aus  Längen  bestehenden  Füsse  ausgefallen  . . .  oder  ist  xal  xaxs- 
öxalfisvoi  mit  ixixoivoi  zu  verbinden"  kann  ich  nicht  gelten 
lassen,  da  die  Ergänzung  der  ausgefallenen  Worte  („die  Er- 
wähnung der  nur  aus  Längen  bestehenden  Füsse")  einfach  genug 
ist.  Weshalb  sollte  Aristides  der  einfachen  Spondeen  nicht  ge- 
dacht haben?  ,  Cäsar  sagt  S.  262:  „Deshalb  wird  der  einfache 
Spondeus  garnicht  erwähnt,  weil  er  nur  als  Stellvertreter  des 
Anapästes  und  des  Daktylus  galt."  Als  ob  nicht  auch  der  Pro- 
celeusmaticus  nichts  anderes,  als  Stellvertreter  des  Anapäst  (und 
des  Daktylus)  wäre?  Cäsar  sagt  zwar  a.  0.:  „Aristides  hat  hier 
mehr  den  Rhythmus  des  Tanzes  als  den  der  Lexis  im  Auge. 
Deshalb  kann  er  als  besondere  Gattung  die  aus  lauter  Kürzen 
bestehenden  Füsse  hervorheben  . . . ,  deshalb  wird  der  einfache 
Spondeus  garnicht  erwähnt,  weil  er  nur  als  Stellvertreter  jener 
beiden  Füsse  gilt."  Dem  ist  zu  entgegnen:  Nicht  Aristides  selber 
Hess  den  einfachen  Spondeus  unerwähnt:  der  Librarius  war  es, 
der  die  betreffenden  Worte  des  Aristides  übersah,  die  gesunde 
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Kritik  entdeckt  die  Lücke  und  sucht  sie,  wenigstens  dem  Sinne 
nach,  zu  ergänzen. 

Kürzer  werden  die  Versfüsse  des  hemiolischen  und  dipla- 
sischen  Geschlechts  behandelt  Ueber  den  dem  paeonischen 
Rhythmengeschlechte  gewidmeten  §  5  heisst  es  bei  Julius  Cäsar 
S.  283:  „Die  Füsse  des  hemiolischen  Geschlechts  werden  als 
iv&ovöiaöxixwxsQOi  bezeichnet,  wie  Aristides  oben  schon  die  hierher 
gehörigen  (ot  iv  iniyLOQCa  Xoya)  xExwqfiivoL  genannt  hatte." 
Aristides  selber  versichert,  er  habe  dies  von  den  Paeonen  bereits 
gesagt:  xoig  d'  iv  Xoyco  &ea)Qov{iivoig  ivfrov0ia<3xix(o- 

xigotg  iivm  öv^ßdßrjxev,  mg  £<pr\v.  Suchen  wir  in  dem  hand- 
schriftlich Ueberlieferten  nach  einem  derartigen  Satze  des  Ari- 
stides, so  könnten  das  höchstens  die  Worte  sein,  auf  welche 
Cäsar  hinweist:  „o£  <5'  iv  ixt(jLo^tc3  Öta  xovvavxiov  xsxivjjiiivoi". 
Ob  dies  der  Satz  ist,  auf  welchen  Aristides  mit  dem  Ausdrucke 
(hg  e<priv  verweist,  oder  ob  an  dieser  Stelle  das  Ethos  des  Xoyo$ 
jjliiofaog  noch  weiter  ausgeführt  war,  in  der  Handschrift  aber 
nur  lückenhaft  überliefert  ist,  wer  mag  das  entscheiden? 

Den  vom  Xoyog  dncXaöicov  handelnden  §  6  erläutert  Cäsar 
S.  263:  „Im  doppelten  Geschlecht  endlich  zeigen  die  einfachen 
Trochäen  und  Iambeu  llaschheit,  und  sind  hitziger  und  zum 
Tanze  geeignet,  also  von  ähnlichem  Charakter,  wie  die  aus 
Kürzen  bestehenden  Füsse  des  gleichen  Geschlechts.  Namentlich 
gilt  der  rasche  Gang  als  Eigenthümlichkeit  des  Trochäus,  den 
schon  Aristoteles  Poet.  3  als  oQx^tixmxiQog  in  Vergleich  mit 
dem  Ianibus  bezeichnet." 

Auch  der  §  10,  die  0xQoyyvXvi  und  TtSQfaXsG)  gv%noC  be- 
sprechend, scheint  in  die  Kategorie  der  Taktschemata  zu  gehören, 
wenn  anders  die  oben  S.  97  gegebene  Erklärung  der  %q6vql 
exgoyyvXoi  und  iteginXtip  richtig  ist.  Cäsar  sagt  S.  269:  „Man 
könnte  geneigt  sein,  unter  6XQ<yyyvXoi  die  in  Kürzen  statt  der 
Längen,  also  in  raschem  Anschluss  der  Theile  an  einander  sich 
fortbewegenden  Füsse  zu  verstehen,  unter  mQfaXecp  die  durch 
Zusammenziehung  der  Kürzen  schwerfälliger,  unter  piöoc  die  die 
rechte  Mitte  des  Wechsels  von  Längen  und  Kürzen  haltenden. 
Doch  lässt  sich  die  Stellung,  welche  Aristides  oben  bei  der  Er- 
örterung der  Zeiten  diesen  Begriffen  angewiesen  hat,  mit  einer 
solchen  Auffassung  schwerlich  vereinigen."  Ob  Cäsar  auch  jetzt 
noch  (nach  der  obigen  auf  S.  97  gegebenen  Erörterung  der  Ari- 
stideischen  oxQoyyvXoi  und  neginXeo)  dieser  Ansicht  ist? 
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Ebenfalls  der  Öiayoga  xaxa  0%rjfia  gehört  der  Inhalt  des 
§  2  an.  Cäsar  erläutert  denselben  S.  260:  „Die  Rhythmen, 
welche  die  Füsse  vollständig  bis  zum  Schluss  der  Periode  führen, 
sind  durch  ihre  Gleichmässigkeit  wohlgebildeter,  eleganter;  die 
mit  leeren  Zeiten,  wenn  diese  kurz  sind,  einlacher  und  kleinlich, 
wenn  sie  lang  sind,  prächtiger.  Die  Annahme  einer  Lücke  an 
dieser  Stelle  scheint  kaum  nöthig,  wenn  ot  de  die  ursprüngliche 
Lesart  ist,  da  die  unvollständigen  Rhythmen  nicht  im  Allgemeinen, 
sondern  nur  in  ihren  Arten  zu  charakterisiren  waren;  die  Lesart 
xal  ot  fihv  würde  allerdings,  wenn  sie  besser  beglaubigt  wäre 
als  jene,  auf  den  Ausfall  eines  allgemeinen  Satzes  hinweisen.  Ist 
aber  wirklich  etwas  zu  ergänzen,  so  ist  Boeckhs  (de  metr.  P. 
p.  76)  ot  de  xevovg  x<xQaXaiißdvovxE$  %qovov$  xovvavxiov  der 
Meibom'sehen  Vermuthung  ot  dl  xccxaXtixxixovg  xovvavxiov  vor- 
zuziehn,  weil  der  Ausdruck  xaxaXr\xxixog  vielmehr  der  Metrik 
als  der  Rhythmik  augehört.  Die  Pausen  erhöhen  das  Nach- 
drückliche, Volltönige  des  Rhythmus  in  demselben  Masse,  wie  sie 
sich  von  der  glatten,  oline  Unterbrechung  hinfliessenden  Form 
entfernen,  also  wächst  diese  Wirkung  mit  ihrer  Ausdehnung." 

4.  Die  SictcpoQCt  tüv  Qrjtmv  x«i  aloytav 

wird  in  §  8  berührt.  „Die  auf  einem  Rhythmengeschlechte  be- 
harrenden Versfüsse  bringen  eine  geringere  Bewegung  hervor, 
die  in  andere  Rhythmengeschlechter  übergehenden  ziehen  die  Seele 
bei  jeder  Veränderung  in  Mitleidenschaft,  zwingen  dieselbe  zu 
folgen  und  sich  der  Mannigfaltigkeit  anzuschliessen.  Deshalb 
sind  auch  unter  den  Bewegungen  der  Arterien  diejenigen,  welche 
dasselbe  Eidos  festhalten,  aber  in  Bezug  auf  die  Zeiten  einen 
kleinen  Unterschied  machen,  unruhevoll,  freilich  nicht  gefährlich. 
Die  aber,  welche  in  den  Zeiträumen  starke  Aenderung  machen 
oder  gar  in  andere  yivr\  übergehen,  die  bringen  Gefahr  und  Ver- 
derben." Cäsar  S.  267:  „Das  Rhythmengeschlecht  wird  nicht  ver- 
ändert, wenn  ein  itagaXXaxxeiv  der  psyiftt]  um  ein  aXoyov  [itysdog 
stattfindet.  Obwohl  Aristides  hier  nicht  ausdrücklich  von  den 
dXoyoig  gesprochen  hat,  so  beweist  doch  die  Anwendung,  welche 
er  von  seiner  Darstellung  macht,  dass  kleine,  die  rationale  Grösse 
nicht  erreichende  Abweichungen  in  den  Zeiten,  die  auf  die  irra- 
tionale . . .  Messung  zu  beziehen  sind,  durch  den  Begriff  der  Gleich- 
heit des  yevog  oder  eldog  nicht  ausgeschlossen  werden.  Diese 
sind,  sagt  er,  zwar  beunruhigend,  aber  nicht  gefährlich,  während 
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die  aus  der  Einheit  des  Geschlechts  heraustretenden  furchterweckend 
und  unheilbringend  sind,  und  diese  Charakteristik  der  Pulsschläge 
soll  auch  auf  die  Rhythmen  vollständig  passen."  Ich  füge  hinzu, 
dass  Aristides  das  Wort  yevog  genau  im  Sinne  von  3 -zeitiger, 
4-zeitiger,  5 -zeitiger,  G-zeitiger  Versfuss  in  Uebereinstiminung 
mit  Aristoxenus  und  Hephästion  gebraucht.  Das  Wort  eldog 
dagegen,  welches  auch  bei  Aristoxenus  nicht  im  Sinne  der  Me- 
triker vorkommt,  hat  bei  Aristides  nicht  die  Hephästioneische, 
sondern  eine  allgemeinere  Bedeutung. 

Was  die  irrationalen  Versfüsse  im  Einzelnen  anbetrifft,  so 
kennt  Aristides  zunächst  den  laußoeidrjg  und  xQO%aioeidrjg  d.  i. 
die  Auflösung  des  irrationalen  Iambus  o  l  und  des  irrationalen 
Trochäus  /  o;  vgl.  oben  S.  133.  Dass  er  ausser  diesen  aber  auch 
noch  andere  irrationale  Versfüsse  statuirt,  erhellt  aus  p.  35 
Meib.:  „"Eöu  de  xal  akka  yivrj  aiteg  akoya  xakeixai":  —  nicht 
Ein  yevog  akoyov,  sondern  mehrere  yivql  Dies  findet  in  der 
Stelle  p.  42  Meib.  seine  Bestätigung: 

Mexaßokrj  fts  iaxi  Qvfrpixri  (jvfrtiäv  äkkotoaöig  tj  ay&yrjg. 
yivovxat  de  fiexaßokal  xaxä  xQonovg  d(6dexa('t) 

xax  äy&yyv, 

xaxa  koyov  nodixov, 

otav  i%  ivog  slg  eva  pexaßaCvri  koyov , 

rj  otav  i$  ivog  slg  itketovg, 

7}  otav  i%  äövv&ixov  eig  (itxxov 

i}  ix  iLixxov  eig  ^llxxov, 

ij  ix  qtjxov  etg  akoyov, 

ij  f|  akoyov  slg  akoyov, 

rj  ix  xav  avxtfteGei  diacpeoovxeiv  eig  akkrikovg. 

In  dieser  Stelle,  welche  in  den  Handschriften  so  überliefert  ist, 
dass  die  fünftletzte  Zeile  irrthümlich  zur  letzten  gemacht  ist, 
statuirt  Ajristides  ausdrücklich,  dass  eine  fiexaßokrj  e%  akoyov  eig 
akoyov  vorkomme.  Wo  findet  sich  der  U ebergang  von  einem 
irrationalen  in  einen  irrationalen  Versfuss?  oder  mit  anderen 
Worten,  wo  stehen  zwei  irrationale  Versfüsse  in  unmittelbarer 
Nachbarschaft?  (—  denn  etwas  anderes  kann  hier  Aristides  un- 
möglich im  Sinne  haben).  Bei  diesem  Falle  der  pexaßoktj  müssen 
wir,  wie  es  scheint,  nothwendig  an  den  Dochmius  der  Form 

o  o  _ 
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denken,  der  uach  der  auch  von  Fabius  Quintiiianus  vertretenen 

Theorie  der  Metriker  (vgl.  oben  §  33,  2)  in  einen  Bacchius  und 

einen  Iainbus  aufzulösen  ist: 

o  _  _  |    o  _ 
Bacchius  lambus-. 

So  würde  ein  irrationaler  Bacchius  und  ein  irrationaler 
lambus  in  unmittelbarer  Nachbarschaft  stehen,  mithin  eine  Meta- 
bo] e  von  einem  irrationalen  Versfusse  in  einen  irrationalen  Vers- 
fuss stattfinden. 

Bezeichnen  wir  den  irrationalen  lambus  und  irrationalen 
Trochäus  als  tapßoeidyg  und  TQOxcuoudrjg ,  so  dürfen  wir,  diese 
bei  Aristides  überlieferte  Nomenclatur  weiter  ausdehnend,  auch 
von  einem  novg  ßax%€LO£idrjs  sprechen,  und  die  von  Aristides 
theils  direct,  theils  indirect  überlieferten  irrationalen  Versfüsse 
würden  alsdann  folgende  sein: 

j-  o     3^ -zeitiger  TQo%ctiofi.Sj]g 
o  ±     3^- zeitiger  lafißoftdtjg 
o  j.  _  5 \-  zeitiger  ßaxzftoftd/jg. 

Dazu  kommt  in  Gemässheit  der  Archilocheischen  Verse  (He- 
phästion  p.  50  W.) 

Ovx  Ufr'  bficSg  ftaXXeig  aitaXbv  XQoa,  xaQtpetat  yaQ  ydt}. 
Kul  firi06a$  oQiov  dvöTcaiadXovg  olog  r\v  l%y  r\ßr\g. 

ein  inlautender  Daktylus,  dessen  Schlusssylbe  eine  OvXXaßrj  adia- 
tpoQog  ist,  also  analog  der  schliessenden  dvXXaßri  adidcpogog  des 
%OQ£iog  aXoyog  als  irrationale  Sylbe  aufzufassen  sein  dürfte.  Die 
Reihe  der  oben  angegebenen  drei  irrationalen  Versfüsse,  des 
tQO%aioeidr\g ,  lapßoEidrig ,  ßaxxetosidyg  lässt  sich  hiernach  durch 
einen  vierten  erweitern,  dies  ist  der 

.  u  o  41-  zeitige  da*zvlo(i6ri$. 

Aristides1  erstes  Buch  über  das  Ethos  der  Rhythmen. 
In  dem  ersten  Buche  des  Aristides  handeln  zwei  Stellen  über 
das  Ethos  des  Rhythmus  im  Allgemeinen,  die  eine  am  Anfange 
der  Darstellung  des  Rhythmus  p.  31  Meib.,  die  andere  am 
Schlüsse  derselben  p.  43. 

Die  zweite  p.  43  lautet: 

Ttvlg  de  täv  itaXaiätv  xbv  (ilv  qd&hov  ccqqsv  aitExaXovv, 
tb  ds  fisXog  drjXv  tb  fitv  yag  ptXog  ccvsvsQyr^xov  xi  iöxi  xal 
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«(fyj/f«mtfroi/,  vXr\g  ini%ov  Xoyov  öicc  xtjv  ngog  xovvavxlov  faci- 
TYiÖu6ti]xa'  6  öl  gvitpog  TtXdxxH  xe  avxo  xal  xiVEi  xsxay^evtog, 
notovvxog  Xoyov  liti%tav  itgbg  to  xoiovfuvov. 

„Den  Rhythmus  nannten  die  Alten  das  männliche,  das  Melos 
das  weibliche  Princip  der  Musik.  Das  Melos  ohne  Rhythmus  ist 
ohne  Energie  und  Form;  es  verhält  sich  zum  Rhythmus  wie  die 
ungeforinte  Materie  zum  formenden  Geiste.  Der  Rhythmus  ist 
das  die  Materie  der  Tonalität  Gestaltende,  er  bringt  die  Masse 
in  geordnete  Bewegung,  er  ist  das  Thätige  und  Handelnde  gegen- 
über dem  zu  behandelnden  Gegenstände  der  Töne  und  Accorde 
•   des  Melos." 

Aristides  beruft  sich  auf  die  „aaAatol" ;  dass  er  damit  den 
Aristoxenus  bezeichnet,  dürfte  wohl  aus  den  folgenden  Worten 
hervorgehen,  denn  sie  enthalten  dieselbe  Anschauung  wie  im 
Anfange  des  zweiten  Buches  der  Aristoxenischen  Rhythmik  §  3. 
4.  5  und  sind  wahrscheinlich  fast  verbotenus  aus  dem  ersten 
Buche  des  Aristoxenus  excerpirt. 

Die  erste  Stelle  Aristides  §  31  Meib.  lautet: 
Ka&oXov  yäg  xcjv  tp&oyyav  Öia  xr\v  (dv)ofioi6xi]xcc  rijg 
xivrjöecog  avbpyaxov  xr\v  xov  piXovg  Tcoiovfievov  itXoxrjv  xal  sig 
itXavi]v  äyovxcov  xr\v  Öidvoiav,  xd  xov  gv^pov  pegt]  xqv  övvafiiv 
tijg  neXadiag  ivaoyi}  xa&fazyöi,  nagd  ptgogplv,  xexayfievcog 
Öl  xivovvxa  zrjv  Öidvoiav. 

„Ohne  den  Rhythmus  bringen  die  Töne  bei  der  glatten 
Unterschiedslosigkeit  der  Bewegung  den  Zusammenhang  des  Melos 
in  nachdruckslose  Unkeuntlichkeit  und  führen  die  Seele  in  die 
unbestimmte  Irre.  Dagegen  kommt  durch  die  Gliederung  des 
Rhythmus  die  Materie  zu  ihrer  klaren  Geltung  und  die  Seele  zu 
geordneter  Bewegung." 

Endlich  enthalten  die  kleinen  Abschnitte  über  die  dycoyri 
und  die  gvftp,onoua  p.  42.  43  Meib.  eine  kleine  Notiz  über  das 
Ethos: 

'Jymyrj  de  iöxi  g'vd-pixr)  xgov&v  xd%og  r\  ßgaövxrjg,  oiov 
öxav  xcbv  Xoyov  öafrtisv&v ,  ovg  al  freöeig  noiovvxai  ngog  xdg 
agdsig,  Öiayogcog  txdaxov  xgavov  xd  (lEyt&t}  ngofpegmfisd-a. 
'Jgiöxi]  öl  dyv>yr\  gv&ttixijg  in<pa06(og  tj  xaxd  pitiov  xtov  ftdasav 
xal  x&v  ag6S(ov  noarj  öidöxaöig  

Cäsar  verlangt  (mit  Tyrwhitt)  dgCöti]  Öl  dytoyfjg  gv&pixrjg 
ipcpctöig  und  übersetzt  den  Satz:  „Die  beste  Art  die  rhythmische 
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Agoge  zur  Darstellung  zu  bringen,  ist  der  irgendwie  grosse  Ab- 
stand, den  man  zwischen  den  Arsen  und  Thesen  lässt"  Diese 
Interpretation  Casars  ist  mir  noch  dunkeler  als  das  bezügliche 
Original. 

Ueber  die  Rhythmopoeie  heisst  es  bei  Aristides  p.  43  Meib.: 

'AqCgtyi  de  Qv&fionoita  rj  trjg  dgetrig  d7CoteXe6rixij,  xaxi6%v\  de 
tilg  xaxCag.  jrcog  de  yivexai  xovxov  ixdxegov  iv  rw  naidevxixip 
keki%exai. 

Damit  verweist  Aristides  auf  eine  spätere  Partie  seines 
Werkes.  Falls  er  die  oben  mitgetheilte  Stelle  des  zweiten  Buches 
im  Sinne  hat,  ist  das  Citat  insofern  ungenau,  als  dort  wenigstens 
von  der  xaxi6xt\  (v&[ioitoua  dnoxekeoxixrj  xaxiag  nicht  ge- 
sprochen wird. 

Piatos  Republik  über  das  Ethos  der  Rhythmen. 

Schon  in  der  besten  Zeit  der  musischen  Kunst  unterschied 
man  eine  $v&p07toua  aQexijg  und  eine  Qv&ii07toua  xaxlocg  ditoxe- 
keöxixrj.  Von  demjenigen,  was  Dämon,  das  Haupt  einer  Atheni- 
schen Musikschule  darüber  lehrte,  wird  uns  in  dem  Gespräche 
zwischen  Sokrates  und  Glaukon,  welches  uns  Plato  in  seiner 
Republik  3,  399.  400  vorführt,  einiges  mitgetheilt: 

„Sokrates.  Auf  die  Harmonien  folgt  für  uns  die  Beachtung 
der  Rhythmen,  indem  wir  nicht  der  Mannigfaltigkeit  derselben 
noch  den  verschiedentlichen  Arten  der  ßdtieig  nachjagen,  sondern 
indem  wir  erwägen,  welches  die  Rhythmen  eines  wohlgeordneten 
und  mannhaften  Lebens  sind;  dieselben  erkennend  haben  wir 
Takt  (xoda)  und  Melos  dem  Begriffe  eines  solchen  Lebens  unter- 
zuordnen, nicht  umgekehrt  den  rhythmischen  und  melischen 
Formen  den  Begriff.  Was  für  Rhythmen  dies  sind,  das  anzugeben 
kommt  wie  vorher  die  Angabe  der  Harmonien  dir  zu."*) 

„Glaukon.  Ich  kann  es  nicht  Denn  dass  es  drei  Rhythmus- 
arten gibt,  aus  welchen  die  ßdöetg  zusammengesetzt  werden 
[die  isorrhythmische,  diplasische  und  hemiolische],  wie  es  bei  den 
Klängen  vier  Arten  sind,  aus  welchen  sämmtliche  Harmonien  sich 

*)  Friedrieh  Carl  Wolff  übersetzt  diese  Stelle:  „liier  müssen  wir  nun 
nicht  vielfachen  und  mannigfaltigen  Takten  nachjagen,  sondern  die  Rhythmen 
des  wohlgeordneten  und  mannhaften  Lebens  beobachten,  und  nach  dieser 
Beobachtung,  dem  Gehalt  der  Worte  den  Fuss  und  diu  Melodie  nachzufolgen 
zwingen,  nicht  die  Rede  dem  Fusse  und  der  Melodie." 
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ergeben  [die  Doristi,  Phrygisti,  Lydisti,  Lokristi]*),  das  habe  ich 
erfasst  und  kann  es  wohl  sagen;  aber  wie  sich  in  gewissen  Rhythmen 
gewisse  Lebensweisen  darstellen,  dies  zu  sagen  vermag  ich  nicht/' 
„Sokrates.  So  wollen  wir  uns  mit  Danion  darüber  berathen, 
welches  die  ßdöeig  der  Unfreiheit  und  Unmännlichkeit,  der  Frech- 
heit, der  Raserei  und  anderer  Schlechtigkeit  und  welche  Rhyth- 
men diesen  entgegengesetzt  sind.  Ich  glaube,  dass  er  von  einem  zu- 
sammengesetzten Enoplios,  einem  Daktylos**)  und  einem  Heroon 
sprach,  ich  weiss  nicht  wie  dieselben  anordnend  und  das  Ano 
und  Eato  nach  Lang  und  Kurz  einander  gleichstellend,  auch  von 
einem  Iambus  und  Trochaeus,  so  mein  ich,  sprach  er  und  fügte 
Längen  und  Kürzen  aneinander.    Und  von  diesen  mein  ich  lobte 

*)  Schleiermachers  Anmerkung  gedenkt  hier  dea  grossen  Alterthum- 
forschers August  Boeckh  mit  den  Worten,  die  Stelle  sei  so  dunkel,  dass  „unser 
Dämon"  Aufklärung  geben  müsse.  Boeckh  würde  der  oben  gegebenen 
Interpretation  der  xixzaQct  eftfij  o&ev  <xl  näaai  itwoviat.  wohl  zustimmen. 
Drei  dieser  tt8r)  liegen  klar  zu  Tage,  die  dmfiazi,  (pQvytexi,  Xvdtoxt  Das 
vierte  Eidos  wird  schwerlich  ein  anderes  als  die  XohqigxC  sein,  obwohl  die- 
selbe von  Plato  unter  den  ccQpovuti  nicht  namentlich  aufgeführt  wird. 

**)  Wie  hier  die  Platonische  Republik  den  Sokrates  vom  Enoplios, 
Daktylos  und  Heroon  sprechen  lässt,  so  lässt  Aristophanes  in  den  Wolken 
v.  651  den  Sokrates  dem  Strepsiades  eine  Lehrstunde  über  Rhythmik  er- 
theilen  und  dem  widerwilligen  Schüler  auf  die  Frage  xi  de  fi'  (otpeXrjaovc' 
ot  §v&pol  izqos  xaXtpixa\  die  Antwort  geben 

nqmxov  p\v  elvai  xopipov  iv  ovvovotcc , 

iitatovfr'  bnoiog  §axi  xmv  $vfr(ji(0V 

nux'  svönXiov,  %mitoiog  ctv  %ata  äanxvXov. 

Dass  Sokrates  bei  Aristophanes  dieselben  Rhythmen  wie  bei  Plato  nennt, 
den  Enoplios  und  den  Daktylos  (bei  Aristophanes  %ax*  ivonXiov  und  xar« 
tfaxtvlov),  kann  unmöglich  auf  Zufall  beruhen,  die  eine  Darstellung  muss 
durch  die  andere  veranlasst  sein.  Wir  wissen,  wie  hoch  Aristophanes  von 
Plato  geschätzt  wurde.  Dass  Sokrates  in  den  Wolken  so  arg  verspottet, 
dass  ihm  von  Aristophanes  ein  entschiedenes  Unrecht  «ugefügt  war,  musste 
von  Plato  so  weit  es  anging  berichtigt  werden.  Daher  nimmt  dieser  Ge- 
legenheit in  der  Republik,  wo  er  den  Sokrates  über  die  musikalische  Jugend- 
erziehung sprechen  lässt,  diesen  über  die  Rhythmen  sagen  zu  lassen,  was 
der  wirkliche  Sokrates  darüber  gesagt  haben  würde.  Nach  Piatos  Dar- 
stellung war  es  nicht  Sache  des  Sokrates,  über  den  xar'  ivonXiov  und  den 
xara  daxxvXov  Unterweisung  zu  geben:  Sokrates  kann  sich  nur  ganz  dunkel 
erinnern,  was  er  den  Musiker  Dämon  darüber  bat  sagen  hören;  um  etwas 
Genaueres  über  die  Rhythmen  und  ihre  ethische  Bedeutung  zu  erfahren, 
müsse  man  sich  an  Dämon  wenden.  Es  sind  diese  Stellen  über  den  Rhyth 
mus  in  den  Aristophaneischen  Wolken  und  der  Platonischen  Republik  ein 
sicherer  Fingerzeig,  dass  jene  früher,  diese  später  geschrieben  sind. 
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und  tadelte  er  die  ay&yaC  des  Taktes  nicht  minder  wie  die 
Rhythmen  selber  oder  beides,  denn  ich  kann  es  nicht  sagen. 
Doch  sei  dies  wie  ich  sagte  bis  auf  Dämon  verschoben." 

Die  Urtheile,  welche  Plato  dem  Sokrates  über  das  Ethos 
der  Tonarten  und  Rhythmen  der  griechischen  Musik  in  den  Mund 
legt,  sind  nach  unserer  modernen  Anschauung  im  höchsten  Grade 
einseitig,  denn  die  Bedeutung,  welche  die  Musik  für  die  Erziehung 
der  Jünglinge  oder  vielmehr  der  Knaben  in  dem  platonischen 
Idealstaate  hat,  wird  zum  ausschliesslichen  Kriterium  der  ethischen 
Bedeutung  für  die  Tonarten  und  Rhythmen  gemacht.  Nach 
diesem  Gesichtspunkte  verdammt  Plato  z.  B.  die  mixolydische 
Harmonie  als  ^grivmdrjg,  jene  berühmte  Tonart,  welche  Sappho 
erfunden  und  welche  Aristoxenus  der  Tragödie  für  durchaus  an- 
gemessen erklärt.  Wenn  ich  das  Wesen  der  mixolydischen  Har- 
monie richtig  verstehe,  so  ist  dieselbe  genau  mit  der  Tonart 
identisch,  in  welcher  z.  ß.  das  schwäbische  Volkslied:  „Es  zog  ein 
Knab  ins  ferne  Land"  in  E.  Meiers  schwäbischen  Volksliedern 
S.  414  gehalten  ist.  Würden  wir  das  musikalische  Urtheil  Piatos 
zu  dem  unsrigen  machen,  so  müssten  wir  auch  Volkslieder  wie 
„So  viel  Stern  am  Himmel  stehen",  „Muss  i  denn,  muss  i  denn 
zum  Städtle  hinaus",  „Do  gang'  i  an's  Brünnele,  trink  aber  net" 
als  zu  sentimental  unserer  Jugend  vorenthalten.  In  demselben 
Siune  ist  das  Urtheil  Piatos  über  die  „Unfreiheit  und  Unmännlich- 
keit,  Frechheit,  Raserei  und  sonstige  Schlechtigkeit"  gewisser 
Rhythmen  aufzufassen.  Wahrscheinlich  denkt  Plato  hierbei  an 
ionische  und  dochmische  Rhythmen,  die  doch  beide  in  der 
griechischen  Theatermusik  eine  unentbehrliche  Stelle  haben.  Der 
dochmische  Rhythmus  ist  der  modernen  Musik  unbekannt,  des 
ionischen  Rhythmus  kann  aber  keine  Beethoven'sche,  Haydnsche, 
Mozart'sche  Symphonie  oder  Sonate  entrathen:  der  ionische 
ist  einer  der  gewöhnlichsten  Rhythmen  unseres  Adagio.  Eine 
gewisse  Sentimentalität,  ein  qftog  ^QijvdSrjg  liegt  freilich  in 
diesem  ionischen  Adagio,  aber  dies  i\&og  bildet  in  der  modernen 
Musik  etwas  Unentbehrliches,  was  kein  moderner  Aesthetiker 
sich  entgehen  lassen  möchte. 

§  40. 

Die  grösseren  (fv&fiol  axXol  des  Aristides. 

1.  Tqo%aioi  07}(micvt6$  und  OQfriog. 
Der  TQo%aloq  Grifiavtog  und  OQ&tog  wird  von  Aristides  §  37 
unter  den  qv^oI  aitXot  des  yivog  Capßixov  unmittelbar  nach  dem 
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einfachen  Trochaeus  und  Iambus  aufgeführt:  oQ&iog  ix  rstgaö'ijfiov 
aQOecag  xal  oxtaGrjiiov  friöeag'  XQo%alog  er^iambg  6  i%  oxtaörj- 
liov  ftiiJeag  xal  tSTQaörjiiov  agaecog  ...  p.  38  'Exkr\fhi  ...  6  öh 
OQ&iog  dtcc  to  <S£(ivov  tijg  wtoxgfastog  xal  ßdöscog,  ötjfiavTog  äh 
ort  ßgccdvg  mv  totg  %Qovoig  iiti%E%vv\%olg  ZQijiai  o*^f«ro*mtff,  jiccqccxo- 
Xov&rjäeag  Ivexa  dinlaaidfav  tag  frsösig.  An  einer  anderen 
Stelle  §  98  fasst  Aristides  ihre  ethische  Bedeutung  zusammen:  oi 
dl  oothcu  xal  örjfiavzol  dia  to  icAeovdfeiv  totg  (laxQOtdtoig  rjx0lS 
TtQodyovöiv  i%  a^hofia,  während  die  einfachen  Trochaeen  und 
Iamben  als  feurige  und  für  den  Tanz  geeignete  Rhythmen 
fiol  xal  6QXVCtiX00  bezeichnet  werden.*) 

Hieraus  erhellt  der  enge  Zusammenhang  des  Semantus  und 
Orthius,  die  sich  wie  Trochaeus  und  Iambus  nur  xat  avtt&etiiv, 
d.  h.  durch  die  Stellung  von  Arsis  und  Thesis  unterscheiden. 
Bei  einem  jeden  Fusse  enthält  die  Arsis  8;  die  Thesis  4  Chronoi 
protoi.  Die  specielle  Gestalt,  in  welcher  man  sich  bisher  diese 
Rhythmen  gedacht  hat,  ist  folgende: 

1)  Meibom**)  stellt  als  Messung  auf 

to.  örftiavTog  >  M  - 

oQ&iog  *--<,-  . 

Beide  Füsse  sind  hiernach,  wie  wir  hinzufügen,  spondeische  Tri- 
podien,  der  eine  mit  dem  Hauptictus  auf  der  ersten,  mit  dem 
Nebenictus  auf  der  fünften  Länge,  der  andere  mit  dem  Neben- 
ictus  auf  der  ersten,  dem  Hauptictus  auf  der  dritten  Silbe.  So 
ist  in  der  That  das  von  Aristides  angegebene  piye&og  und  Ver- 
hältniss  der  %qovoi  noStxoC  gewahrt,  aber  alle  übrigen  Momente, 
das  itXeovd&iv  totg  (laxgotdtoig  %%oig,  die  %qovoi,  i7tixt%vritoC 
sind  unberücksichtigt. 


*)  Aristid.  p.  38.  98.  Mari  Capella  195:  Orthius,  qui  ex  tetrasemi 
elatione,  id  est  arsi,  et  octasemi  positione  constabit,  ita  ut  duodecira  tem- 
pora  hic  pes  recepisse  videatur.  Atque  habet  propinquitatem  aliquam  cum 
iambico  pede,  quatuor  enim  priruis  temporibus  ad  iambum  cousonat,  reliquis 
octo  temporibus  adiunctis.  Debinc  trochaeus,  qui  semanticus  dicitur,  id  est 
qui  0  contrario  octo  primis  positiouibus  constet,  reliquis  in  elationem  qua- 
tuor brevibus  arte  tu  r.  p.  196:  Orthius  propter  houestateui  positionis  est 
uominatus,  semantious  Baue,  quia  cum  sit  tardior  tempore,  aiguificationem 
i|>sam  productae  et  reraanentis  cessationia  effingit. 

**)  Notae  iu  Aristid.  p.  267. 
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2)  Boeckh*)  stellt  die  Messung  auf 

tq.  örjfiavtos   i  '-L- 

OQd-LOS  -LA  'S  8  

4 

In  dieser  Auffassung  Boeckes  sind  die  übrigen  Angaben  des 
Aristides,  die  inixsxvrjxoi ,  die  paxQoxaxoi  r\%oi  zur  Geltung  ge- 
langt. Nur  eines  ist  unberücksichtigt  geblieben.  Nach  Aristides 
hat  nämlich  der  Semantus  eine  inehrsylbige  Thesis**)  und  diese 
kann  deshalb  nicht  aus  einer  einzigen  8-zeitigen  Sylbe  bestehen, 
deren  Vorkommen  ohnehin  unbezeugt  ist.  Deshalb  muss  die 
Thesis  aus  zwe^f  4 -zeitigen  Längen  bestehen  und  es  ergiebt  sich 
hiermit 

3)  die  richtige  Messung 

tq.  {frjfiavtog   -*  '  * 

OQ&IOS  -1—1  *  . 

Jeder  Fuss  besteht  aus  drei  4 -zeitigen  %qovoi,  deren  Vorkommen 
in  der  Rhythmik  ausdrücklich  bezeugt  wird  und  für  welche  die 
alte  Musik  ein  eignes  Zeichen  ^  besass.  Zwei  xexQ<x<Sr}iioi  gehen 
auf  die  Thesis,  einer  auf  die  Arsis,  der  ganze  Fuss  besteht  mit- 
hin aus  12  Chronoi,  die  im  Verhältniss  von  8:4  =  2:1,  also 
diplasisch  gegliedert  sind.  Die  %qovoi  TSTQcc6r}(xoi  sind  imxe- 
%vqToi)  d.  h.  durch  das  Kunstmittel  der  xovv{  über  das  Mass  der 
natürlichen  metrischen  Länge  ausgedehnt.    Die  Worte  dinlaöia- 

tcc$  d-eöatg  besagen:  der  Semantus  hat  eine  zweifache  Thesis. 
Die  i\%oi  fiaxgcxcctoi  sind  die  4 -zeitigen  Längen. 

Das  Metrum  dieser  Füsse  stellt  sich  demnach  äusserlich  als 
ein  spondeisches  dar,  wohl  nur  selten  mit  Auflösuug.  Aber  dem 
Rhythmus  nach  wird  jede  Länge  durch  xovrj  zu  einer  4-zeitigen 
ausgedehnt  und  je  drei  Längen  werden  zu  einem  rhythmischen 
Ganzen,  etwa  unserem  Dreizweiteltakte,  vereint.  Macht  die  Thesis 


*)  De  metr.  Find.  23.  Aehnlich  scheint  Forkel  Gesch.  d.  Musik  1, 
S.  383  diese  Füsse  verstanden  au  haben:  „Rhythmen,  worin  die  Arsis 
(im  Sinne  der  Alten)  die  Dauer  von  zwei  langen  Sylben  hat."  Von  der 
Dauer  der  Vioig,  worauf  hier  Alles  ankommt,  bemerkt  er  Nichts. 

**)  2ij(iavTog  .  .  .  durlaata^cov  tag  deoeig.  Von  einem  SinXctoiix&iv 
tag  clqgs ig  int  hier  aber  nicht  die  Rede  und  somit  auch  von  keiner 
mehrsylbigen  Arsis,  wie  gegen  Feussner  de  antiquor.  metror.  10  zu  be- 
merken ist. 

R.  Wmtfbai.,  Theorie  der  griech.  Rhythmik.  16 
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den  Anfang,  so  ist  dieser  Rhythmus  dem  trochaeischen,  geht 
eine  4-zeitige  Länge  als  Anakrusis  voraus,  dem  iambischen 
Masse  analog: 


TQO%aioi 


4    ä   0    \  0   0  ä 


1 


J 


1    I  I* 


4   4  4 

J  JcJJ|JJ 

■ —  * — " — v — •  1 — • 1 — 1 

4  4  4 


Beide  Rhythmen  sind  nichts  als  gedehnte  Molossen.  Trägt 
ein  gedehnter  Molossus  auf  der  ersten  Länge  den  Ictus,  so  ist 
er  ein  Trochaeus  semantus,  hat  er  ihn  auf  der  zweiten,  so  ist 
er  ein  Orthius*).  Der  Molossus  ist  nicht  etwa  ein  Fuss,  der 
lediglich  die  Contraction  des  Ionicus  oder  Choriamb  bedeuten 
soll,  er  wurde  auch  zu  fortlaufender  Rhythmopoeie  gebraucht; 
denn  wie  Wir  aus  einem  Scholion  zu  Hephaestion  sehen,  diente 
er  als  Mass  religiöser  Gesänge,  besonders  in  den  heiligen  Tem- 
pelliedern zu  Dodona,  wovon  er  auch  seinen  Namen  erhielt**). 
Was  Dionysius  von  dem  Character  des  Molossus  sagt***),  stimmt 
völlig  mit  der  von  Aristides  gegebenen  Beschreibung  des  Seman- 
tus und  Orthius  überein;  auch  das  von  Dionysius  angeführte 
Beispiel  des  molossischen  Masses 

Zqvog  xal  Atfiag  kuXIiGtoi  öazijQsg 


*)  Mar.  Victor.  41,  9  K:  Molosai  ratio  duplex,  nam  idem  valent  duo 
contra  quatuor  eicut  quatuor  adveraus  duo,  ut  modo  sublatio  nnam  longam 
habeat,  positio  duas,  nunc  positio  unam,  eublatio  duas  longas,  überein- 
stimmend mit  Mar.  Vict.  p.  42  K.  „de  rhythmo". 

**)  Schol.  Hephaest.  p.  133  W.:  'Evlföri  dnb  MoXoaaov  xov  üvqqov  *al 
's}vÖQOfid%t)st  (od dg  iv  xoiovxtp  petQq)  etnovxog  £v  tut  [sqö>  dcoddvrjg  .  .  .  rj 
Sid  t6  piyiarog  elvat  ndvxeav  fioXoaaog  xaXetrat,  xovg  yd(f  (irjuiaxovg  of 
itaXctiol  fioloaaovg  indXovv. 

***)  Dionys,  de  comp.  verb.  17  p.  107  R.:  'O  8'  i£  ctnuomv  (ictKQtov, 
MoXoxxov  S'  avxov  ot  {lerotyiol  nccXovatv,  viprjXog  xs  xal  dj-imficcxiHog  ian 
xal  StaßeßriHtbg  mg  inl  rcoXv. 
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ist  nichts  anderes  als  ein  Fragment  eines  nach  Orthioi  oder 
Semantoi  gemessenen  Hymnus  auf  die  Dioskuren. 

Wie  wir  bereits  oben  bemerkten,  hatte  der  Trochaeus  seman- 
tus  und  Orthius  seine  hauptsächliche,  vielleicht  seine  einzige 
Stelle  in  der  Nomen-  und  Hymnenpoesie.  Als  ihr  Erfinder  galt 
Terpander,  an  den  sich  überhaupt  die  Entwicklung  dieser  Poesie 
anlehnte.  Terpander  soll,  so  sagt  Plutarch*),  die  Weise  der 
ögdiog  peXfodlu  nach  orthischen  Rhythmen  und  nach  Analogie 
des  Orthius  auch  den  Trochaeus  semantus  erfunden  haben.  Und 
in  der  That  hat  sich  Terpander,  wie  wir  aus  seinen  Fragmenten 
sehen,  der  reinen  Spondeen  zu  Hymnen  bedient,  deren  Inhalt  mit 
der  von  Aristides  gegebenen  Charakteristik  jener  Rhythmik  sehr 
wohl  übereinstimmt.  Offenbar  bedeuten  die  beiden  nach  den 
Rhythmen  genannten  Nomen  des  Terpander,  welche  Pollux  er- 
wähnt**), der  vofiog  oQfriog  und  tQo%alog,  nichts  anderes  als 
jene  oq&iol  dcodexccöritioi  und  tQO%atOL  6rniavro£9  die  hier  nicht 
etwa  als  bloss  isolirt  vorkommende  Füsse,  sondern  in  fortlaufen- 
der Rhythmopoeie  gebraucht  waren  und  ganze  Verse  bildeten. 
Wahrscheinlich  herrscht  dieses  Mass  in  dem  erhaltenen  Frag- 
mente des  Terpandrischen  Hymnus  auf  Zeus,  der  in  der  dori- 
schen Tonart  gesetzt  war***). 

Zsv  Jtdvrav  apga,  ndvtmv  ayrjz&Q 
Zev,  <fol  nipiua  tavrav  v^ivojv  a$%av. 

Der  12-zeitige  xQo%alog  6v\\itLV%6g  oder  OQ&iog  kann  niemals  mit 
einem  zweiten  Trochaeus  semantus  oder  oQftiog  zu  einem  novg 
vereinigt  werden,  weil  eine  solche  Verbindung  ein  (isysftog  zeaaa- 
Qegxauiitoöaörjpov  iv  Xoya  "<S<p  ausmachen  und  also  nach  S.  163 
die  für  dies  Rhythmengeschlecht  bestehende  grösste  Ausdehnung 
von  16  Chronoi  protoi  um  ein  Bedeutendes  überschreiten  würde; 
er  bildet  daher  stets  für  sich  ein  Kolon. 

Aristides  sagt  p.  38:  „erjftavtog  wird  er  genannt,  weil  seine 


*)  Plut.  de  music.  28. 

**)  Pollux  4,  9.  Suid.  s.  h.  v.:  "Oqftiov  vofxov  xal  XQO%aiov  xovs  dvo 
vopws  axo  xäv  QV&fiüiv  mv6(utoe  TeQitccviQoe ,  dvaxsxafiivoi  8'  rjoav  xal 
svtovoi.  'Avuxexaphoi  kann  hier  nnr  vom  Rhythmus  verstanden  werden 
und  ist  mit  dem  technischen  Namen  TtctQtHTtxafitvoi  gleichbedeutend.  An- 
ders der  oQ&tog  der  Späteren. 

***)  Clem.  Alex,  ström.  6,  784.  0.  Müller,  Gesch.  der  griech.  Litt,  misst 
diese  Verse  als  Molossen,  Ritsehl  Rhein.  Mus.  1842  p.  277  als  Paroemiaci, 
Bergk  poet  lyric.  631  als  Paeones  epibatoi. 

16* 
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XQovoi  bei  dem  langsamen  Tempo  zu  künstlichen  Mitteln  der 
Taktbezeichnung  dienen,  denn  die  freösig  (Niederschläge)  werden 
verdoppelt  (nämlich  vom  taktirenden  r^yeiicav),  damit  der  Sänger 
leichter  im  Takte  folgen  kann."*)  Also: 

'tt  n  i  i        ii  ii 

tqo%.  ar^iavzog  J    J    J        ogfriog  J    J  I 
%i0.  ftta.  ccqö.  aye.&ta.&ec. 

Dies  stimmt  mit  dem,  was  Aristoxenus  im  Allgemeinen  über  die 
Semasie  der  grösseren  diplasischen  Takte  berichtet,  vgl.  S.  268. 
Um  so  auffallender  ist  es  nun,  wenn  Aristides  in  der  jener  Stelle 
vorausgehenden  Definition  der  beiden  Takte  p.  37  sagt:  „oQ&iog 
b  ix  TEtgctöritLov  aQöBog  xal  oxzaör^LOV  d-eöecag,  zQo%atog  örj^iavzbg 
6  i%  öxtaöqiiov  ftitieag  xal  zszQaotjfiov  aQöeag",  während  er  zu- 
folge seines  Ausdruckes  „diitXaöid&v  tag  ftiäug"  und  zufolge  des 
Aristoxenischen  Gesetzes  (S.  268),  dass  der  grössere  novg  öiitXa- 
6iog  1  &QGig  und  2  ftsöstg  hat,  sich  folgendermassen  hätte  aus- 
drücken müssen:  ZQO%atog  örjfiavzog  6  ix  dinÄijg  zszQaa^fiov 
<f£G)g  xal  tezQaarinov  ccQöscag.  Dürfen  wir  vielleicht  annehmen, 
dass  für  diesen  gedehnten  Fuss  auch  noch  eine  zweite  Taktir- 
methode  üblich  war,  wonach  auf  beide  fteösig  nur  ein  einziger 
Niederschlag  kam?  Wahrscheinlicher  ist  aber  jene  Tnconsequenz 
nichts  anderes  als  eine  Ungenauigkeit  des  Ausdruckes,  wie  wir 
sie  dem  Aristides  hingehen  lassen  müssen. 

Aristides  zählt  beide  Rhythmen  zu  den  anXot.  Es  kann  dies 
nicht  Ansicht  des  Aristoxenus  sein,  der  beide  vielmehr  gleich  der 
daktylischen  Tripodie  jl^^m^kj z_  zu  den  övvftEzot,  itodeg  rechnen 
muss,  da  von  dieser  der  6ri(iavz6g  nur  dadurch  verschieden  ist, 
dass  die  %qovoi  nodixoi  der  daktylischen  Tripodie  övv&ezoi  xaza 
Qv&poitouag  %Qtj(5iv  sind,  die  des  oQ&iog  und  arjtiavzog  aber  aovv- 
ftezoi  xaza  Qvd'fionouag  %qvi6w.    Vgl.  §  19. 

Diese  Beschaffenheit  der  %qovol  hat  Aristides  im  Auge,  wenn  er 
die  itodsg,  in  denen  sie  enthalten  sind,  aitXot  d.  i.  äövvfrszoi  nennt. 
Ebenso  ist  es  ein  Versehen  des  Aristides  oder  seiner  Quelle,  wenn 
er  beim  oQ&iog  und  0r}(iavz6gt  das  eine  Mal  von  einer  oxzaö^fiog 
&e6t,g  spricht,  das  andre  Mb\  den  Takt  einen  novg  dutkaaid^eov 

*)  Diese  Erklärung  der  sieh  auf  die  arifiaaia  des  Trochaeus  semantus 
beziehenden  Worte  des  Aristides  hat  Weil  a.  a.  0.  gegeben  und  erst  mit 
ihr  ist  die  Frage  nach  der  Natur  der  in  Rede  stehenden  gedehnten  Rhyth- 
men zu  ihrem  völligen  Abschlüsse  gelangt. 
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rag  &s6eig  nennt.  Das  zweite  ist  ohne  Zweifel  das  Richtige, 
schon  we'il  er  nur  auf  diese  Weise  ein  Takt  von  3  %qovoi  nodixot 
ist,  die  er  doch  als  tripodischer  Takt  haben  muss. 


In  meiner  Geschichte  der  alten  und  mittelalterlichen  Musik 
ist  ausgeführt,  dass  Terpander,  welcher  als  itoir\%r\$  des  älte- 
sten in  TQoxatoi  6it\\ku.vxoC  gehalteneu  Nomos  gilt,  auf  diese 
seine  rhythmische  Neuerung  unmittelbar  durch  die  tripodisch- 
daktylischen  Kola  des  heroischen  Metrons  geführt  worden  ist,  in- 
dem der  Trochaeus  semantus  gleichsam  der  Cantus  iirmus  zu  dem 
die  figurirten  Begleituugstöne  bildenden  Toi/AfToov  daxxvXwuv 
gewesen  sei,  oder  umgekehrt.  Aus  der  alten  Ueberlieferung  können 
wir  das  freilich  nicht  nachweisen,  wohl  aber  durch  ein  Beispiel 
aus  Bach  klar  machen.   Ohromatische  Fuge  D-moll  I,  4,  1  Peters: 


rj  i 


tir    fir  tr 


Die  untere  Stimme  hat  in  jedem  zweiten  tripodischen  Kolon  der 
4  Zeilen  die  Form  ^  _  c__.  auszuführen;  die  obere  Stimme  führt  in 
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jedem  ersten  tripodischen  Kolon  der  Zeile  und  in  dem  zweiten 
Kolon  der  vierten  Zeile  das  9-sylbige  Schema  der  daktylischen 
oder  vielmehr  anapaestischen  Tripodie  aus. 

Die  Form  ^  ^  ^  kommt  den  Sylben  nach  genau  mit  dem 
Trochaeus  semantus  und  dem  Orthios  der  Alten  überein,  unter- 
scheidet sich  von  beiden  aber  in  der  Accentuation,  denn  der 
Orthios  hat  folgende  %qovoi  nodixot 

t             »  n 
l— l         I  I  i — • 

avco  Harm  %dta> 

(d.  i.  die  zweite  der  von  Aristoxenus  §  17  angegebenen  Accentua- 
tionsformen  des  tripodischen  Kolons,  vgl.  S.  268),  der  Trochaeus 
semantus  dagegen  die  folgende: 

/»             tr  t 
I  l         I  l 

xcctm  xart»  uvoo. 

Das  letztere  ist  eine  dritte  Accentuationsform  des  tripodischen 
Taktes,  eine  antithetische  Form,  die  wir  den  beiden  von  Aristo- 
xenus aufgeführten  Formen  mit  Sicherheit  hinzufügen  dürfen,  da 
sie  durch  Aristides  beglaubigt  wird. 

2.  ZnovSeiog  peigmv  oder  Öinlovg. 
Aristides  sagt  p.  36:  ankovg  öitovfteiog  ix  fiaxQag  fritiecog  xal 
liaxQag  aQäEGjg'  öitovdstog  ft£t'£<av  6  xal  dmXovg  ix  tstQaö^nov 
ftiötag  xal  tsrQaßrjfiov  ccQöeag,  Marcianus  Capeila:  Simplex  vero 
spondeus  erit,  qui  ex  producta  tarn  arsi  quam  thesi  iungitur. 
Maior  vero,  qui  quaternariam  non  solum  elationem  sed  etiam 
positionem  videtur  admittere*).    Meibom**)  versteht  hierunter 

'S  _  X  _ 

den  Dispondeus  der  Metriker,  Boeckh***)  einen  einzigen  Spondeus 
mit  4- zeitigen  Längen 

Boeckh's  Einwand  gegen  Meibom,  dass  der  Fuss  ein  ctnkovg 
genannt  werde  und  deshalb  nicht  aus  vier  Sylben  bestehen 
könne,  muss  zwar  als  unrichtig  abgelehnt  werden,  aber  damit 
ist  Boeckh's  Auffassung  des  Fusses  noch  nicht  widerlegt-)-).  Viel- 
mehr passt  sie  ebenso  gut  wie  die  Meibom'sche  zu  den  Worten 
des  Aristides,  und  es  kann  keine  Frage  sein,  dass  ein  Fuss  aus 

*)  Arietid.  38.    Martian.  193. 
**)  Meibom  not  in  Aristid.  p.  269. 
***)  Boeckh  de  metr.  23. 
t)  Wie  die«  Feussner  meint  de  metror.  et  melor.  diecrim.  p.  9. 
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zwei  4-zeitigen  Sylben  ebenso  gut  wie  ein  novg  aus  vier  2-zeitigen 
Sylben  in  der  antiken  Rhythmik  vorkommen  kann.  Aber  nur  einen 
von  diesen  beiden  Füssen  kann  Aristides  unter  dem  onovÖEiog 
dmXovg  verstanden  haben:  welchen  von  beiden?  das  hat  er  im 
zweiten  Buche*)  deutlich  bezeichnet.  Hier  heisst  es  nämlich 
von  dem  ethischen  Charakter  des  yivog  Mov:  ei  Öe  dict  (irixiaxnv 
XQovcdv  övfißafy  yivEGftai  tovg  nodag,  nkeCav  r;  xaxdQxaöig  ifi- 
qtaivoix  av  xrjg  diavoCag.  dia  xovxo  ogaftsv  . . .  tovg  {ii]xiötovg  iv 
tolg  (sgotg  vfivoig,  olg  i%Q(avxo  naoExxExapivoig,  xy\v  xe  tceqX 
xavxa  diaxgißrjv  pCav  xal  (piXo^agiav  ivdEixvvti£voiy  xi]v  te  av- 
xäv  didvoiav  löoxrjxi  xal  fnjxei  xcöv  %o6v(av  ig  xoöfiioxijxa  xa&t- 
oxdvxsg.  Dass  Aristides  mit  diesen  nodtg  i'üoi  dia  \Ln\xi6xav 
XQov&v  itaQExtExctuEvav  dieselben  meint,  welche  er  im  ersten 
Buche  als  önovdsioi  dmXot  oder  pEi&vEg  bezeichnet,  ergiebt  sich 
aus  dem  Parallelismus  beider  Stellen: 

Erstes  Buch.  Zweites  Buch. 

dnXoi,  Beschreibung  dnXoi,  ethischer  Charakter 

I.  yivog  i'öov  I.  nodsg  iv  yivEi  lö(p 

1 .  TtgoxE Xsvönaxixog,  dvdnaiöxog  1.  ot       dia  ßgaxsimv  yivopsvoi 
dno  pet&vog,  an  iXdööovog,        ftöVcov,  ot  <J'  avapil 
anXovg  önovdstog 

2.  önovdsiog  petfav  2.  Öicc  {irjxfaxav  %qov(ov  ,  olg 

i%QG>vxo  naQEXxExapivoig 

II.  yivog  lapßixov,  dmXdoiov  II.  iv  dmXaaiovi  6%i6Ei 

1.  i'a{ißog,  xoo%aiog  1.  anXot  xoo%atoi  xal  Üafißoi 

2.  oQ&iog,  xoo%aiog  örjiiavxog       2.  opthot  xal  6rj(i,avxoi 

III.  yivog  naiavixov  III.  iv  yivei  ^fuoÄto 

1.  naCmv  didyviog  1.  naitov 

2.  naiav  inißaxog.  2.  naiav  inißaxog. 

Die  Bestandteile  des  önovdsiog  dmXovg  bilden  also  %qüvoi 
Hrjxtöxoi  naoExxExapivoi,  die  über  die  gewöhnliche  metrische 
Länge  hinausgedehnt  sind,  und  demnach  wird  Boeckh 's  Messung 


bei  welcher  jeder  %Qovog  ein  nagExxsxapivog  xExgdörjfiog  ist,  durch 
Aristides'  eignes  Zeugniss  bestätigt.  Ihre  Stelle  hatten  diese 
Füsse  in  der  Hymnenpoesie  (iv  tegolg  vfivoig)  und  stehen  also 

*)  Arietid.  p.  97.  98. 
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auch  im  Gebrauch  deu  ör^Lavzol  und  opthot  analog:  jene  ent- 
sprechen unserem  Zweizweitel-,  diese  dem  Dreizweiteltakt.  Wie 
der  Dreizweiteltakt,  so  konnte  auch  der  Zweizweiteltakt  mit  einer 
Anakrusis  beginnen,  wodurch  eine  dem  ögfriog  entsprechende  Form 
des  önovdeiog  övnXovg  entsteht,  analog  dem  anapaestisch  ge- 
messenen 67tovdelog  anXovg: 


önovdeloi  aitXol 


J 


0  0 

7  2 


3 


J  J 


±  _ 


öitovÖEtoi  öinkoi, 
peftoveg 


JJIJJ1 


CT* 


Ein  aus  Längen  bestehender  Hymnus  konnte  sowohl  in 
CTtovdttoi  ömXol  als  in  <Si]{iav%oi  oder  oQ&toi  gemessen  werden, 
je  nachdem  der  fiEXonoiög  und  Qv&fioitoiog  die  %qovol  zu  Takten 
verband;  jene  eigneten  sich,  wie  aus  Aristides  hervorgeht,  mehr 
für  eine  einfach  ruhige,  diese  für  eine  erhabene  Stimmung.  Die 
Spondeen,  welche  uns  als  das  Mass  der  Hymnen-  und  Nomen- 
poesie genannt  werden,  wie  in  dem  vopog  fLv&Log,  sind  als  <wrov- 
Öetoi  dinXot  aufzufassen*). 

Man  könnte  fragen,  weshalb  die  einzelne  Länge  im  Spon- 
deios  diplus  und  in  den  Orthioi  und  Semantoi  als  4 -zeitig  ge- 
fasst  wurde  und  nicht  vielmehr  als  %Qovog  dtör}pog  mit  langsamer 
ayoyjjV  Der  Grund  liegt  darin,  dass  diese  Zeiten  övvfttxoi  xccza 
gv&fiojcouag  %Qtj<5iv  waren,  indem  auf  die  4 -zeitige  Länge  des 
Gesanges  ein  daktylischer  Fufs  der  Begleitung  kam. 

3.  Ilai'tov  imßatog. 

Die  Hauptstelle  über  den  Paeon  epibatus  ist  bei  Aristides**): 
yEv  Öe  rc5  itatcavixä  yivet  aövv&etoi  ftfv  yivovrat  itod&g  dvo, 


*)  Poll.  216.  213,  17:  ccvlrjjia  ivonltov,  nvQqt%Lttaxi%bv  xul  onovdtiov, 
tQO%atov.  214:  onovtffiov  pflog  imßtnfiiov.  215:  icqos  vfivovg  ot  anovdeicc- 
%oi  avloi. 

**)  Ariatid.  38.  39.    Mart.  Capell.  196  M. 
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naCcjv  didyvtog  ix  {xaxQcig  ftsösag  xal  ßQa%e£ag  xal  (laxgdg 
agöttog,  itaiiav  iitißatog  ix  fiaxQag  fteösoag  xal  paxQag  aQäeag 
xal  dvo  fiaxgav  ftsötcov  xal  yuaxQag  apOecog.  öidyviog  filv  ovv 
stQrjtai  oiov  Öiyviogy  dvo  yccg  XQrjtai  örjfieioig,  intßarbg  öl, 
ijtsidrj  Teaöagöi  %Q(o^tvog  il£qe<Siv,  ix  övolv  agös&v  xal  dvolv 
dia<poQ®v  ftiöeav  yCvtriu.  Hiernach  ist  der  Paeon  epibatus  ein 
Fuss  von  fünf  2 -zeitigen  Längen 


identisch  mit  dem  fiiyed'og  Ö£xd0ijfiov  rjfiioXiov  in  der  Scala  des 
Aristoxenus.  Auch  Marius  Victorinus*)  gedenkt  dieses  Rhyth- 
mus, doch  ohne  den  Namen  zu  nennen:  Incipiunt  autem  et  por- 
riguntur  tempora  in  pentasyllabis  a  quinque  usque  ad  decera, 
i.  e.  a  pentasemo  ad  decasemum  x90VLXli  itaQavl;rjö£i,  ut  sit 
pentasemus  Philopoltmus,  e  quinque  brevibus 

a  a  a  a  a , 

decasemus  autem  e  quinque  longis,  ut  Atroxiclides,  cuius  canon 
per  quinque  signabitur 

ßßßß  ß- 

Der  imßaxog  ist  nichts  als  der  öidyviog,  dessen  einzelne 
Xgovoi  jrpGJTOi  zu  ÖCörnioi  ausgedehnt  sind,  ein  didyviog  in  lang- 
samerer Agoge  und  dem  entsprechend  in  anderer  metrischer 
Form. 

Nach  Aristides  sind  die  %qovoi  noÖixoi  folgendermassen 
geordnet 

9~iö.  aqa.  &io.  ccqo. 

und  demgemäss  spricht  er  von  vier  Theilen,  woraus  der  Epiba- 
tus bestehe,  zwei  Arsen  und  zwei  verschiedenen  Thesen,  d.  h. 
einer  einsylbigen  und  einer  zweisylbigen.  Hierin  ist  in  der  That 
die  wahre  rhythmische  Messung  enthalten.  Arsensylben,  d.  h.  ohne 
Ictus,  sind  die  zweite  und  die  fünfte  Länge,  die  übrigen  Sylben 
tragen  einen  Ictus. 


*)  Mar.  Victor.  49  K. 
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Von  dem  ethischen  Charakter  sagt  Aristides*):  rovg  de  iv 
rifiLoUa  Xoytp  d^ecaQOVfiivovg  ivfrovGiaözixcoTSQOvg  elvai  <fvp- 
ßtßrjxEV,  mg  icprjv.  tovtmv  d'  6  iiußaxbg  xexivr\zai  (täXXov,  6w- 
tagatrav  fiev  xfi  dtnXfj  ftetiei,  trjv  tyv%-i\v,  ig  vtyog  ö\  xm  peyi&si 
xijg  agöecog  xr\v  didvoiav  ifeyeCgav:  der  Epibatos  erregt  und 
erhebt,  ist  enthusiastisch  und  majestätisch  zugleich,  und  ist 
hierdurch  scharf'  von  dem  Spondeus  diplus,  Semantus  und 
Orthius  geschieden,  die  ruhig  und  erhaben,  aber  nicht  er- 
regt sind. 

Mit  der  Schilderung  des  Aristides  stimmt,  was  wir  von  sei- 
nem Gebrauche  wissen.  Zuerst  wandte  ihn  Archiloehos  an,  ohne 
Zweifel  für  die  Cultuslieder  auf  Dionysos  und  Demeter,  die  einen 
entsprechenden  Charakter  hatten**).  Ferner  gebrauchte  ihn 
Olympos  zur  enharmonischen  Phrygischen  Tonart,  wahrschein- 
lich in  ähnlichen  Compositionen ,  wie  in  den  auf  die  Cybele  ge- 
sungenen tir}t  Q(pU  ***). 

Nach  Baumgart  (über  die  Betonung  der  rhythmischen  Reihen 
bei  den  Griechen  1869  S.  XIV)  gibt  Aristides  drei  verschiedene 
Beschreibungen  des  Päon  epibatos.  Nach  der  ersten  —  das  sind 
Baumgarts  Worte  — 

itaC&v  imßaxog  ix  fiaxgag  diöecag  xal  fiaxgäg  agaecog  xal 

ÖVO  (ICCXQcbv  &8<JSG)V  Xal  fJUCXgäg  agöscog 

wäre  er  so  gestaltet: 

&so.  a(>o.  &io.  &£o.  aga. 


Nach  der  zweiten  Beschreibung 

Eiußutbg  de  ineidrj  xi(S6ag6t  xgmpevog  (idgeöw  ix  dvotv 
agüecw  xal  dvotv  diacpogav  diöemv  yivexai 

hat  er  nicht  drei  &e0tig,  wie  man  zunächst  glauben  könnte,  son- 
dern zwei  „verschiedene".  Bei  Aristides  findet  sich  auch 
sonst  die  Ungenauigkeit,  dafs  er  z.  B.  den  Daktylos  „ix  ^axgäg 
&8ö£(og  xal  dvo  ßga%ei&v  agöemv"  bestehen  läfst,  obwohl  der- 
selbe nur  Eine  Thesis  und  Eine  Arsis  hat,  den  Anapäst  „ix  dvo 


•)  AriBtid.  98. 
**)  Plut.  de  muaic.  28. 
)  Plut.  ibid.  33. 


Digitized  by  Google 


§  40.    Die  grösseren  §v&(iol  ünkoC  des  Aristides. 


2M 


ßgaxetcov  aotiemv  xal  fiaxpag  ftsöscog"  statt  „«c  dvo  ßga- 
%stmv  iai  agösag  xal  tiaxgäg  inl  ftfascog.  Hiernach  ist  auch  die 
erste  Beschreibung,  welche  Aristides  vom  Epibatos  giebt,  zu 
verstehen,  weil  er  in  der  zweiten  Beschreibung  den  Rhythmus 
vier  fiigi]  enthalten  lässt.  Also  die  erste  Stelle  ergiebt  anstatt 
des  von  Baumgart  angenommenen  vielmehr  folgendes  Schema 


In  der  ersten  Stelle  hat  Aristides  ungenauer,  in  der  zweiten  ge- 
nauer sich  ausgedrückt.  Worin  die  dvo  dictyogöi  &eö6ig  bestehen, 
von  denen  die  zweite  Stelle  redet,  ergibt  das  vorstehende  Schema: 
eine  (laxgct  inl  ftetieag  und  dvo  (iaxgal  inl  deöEag. 

Baumgart  sagte  weiter:  „Nach  der  dritten  erschüttert  er  die 
Seele  durch  die  doppelte  Thesis  und  erweckt  durch  die  Grösse 
der  Arsis  den  Sinn  für  die  Erhabenheit.  Zuletzt  wird  hier  Ari- 
stides vor  lauter  Gefühl  so  unklar  im  Ausdrucke,  dass  man  den- 
ken könnte,  der  Fuss  habe  nur  eine  grosse  Arsis  und  eine 
doppelte  Thesis."  Unklar  ist  es  freilich,  wie  Aristides  die  Worte, 
mit  denen  er  den  ethischen  Eindruck  des  Epibatos  beschreibt, 
verstanden  wissen  will.  Aber  wer  möchte  aus  diesen  WorteD 
mit  Baumgart  so  unberechtigte  Folgerungen  ziehen? 

Der  durch  vier  Längen  ausgedrückte  Päon  epibatos  wird 
vom  Standpunkte  des  Aristoxenus  aus  ein  10-zeitiger  itovg  övv- 
detog  genannt  werden  müssen,  welcher  aus  zwei  Versfüssen  zu- 
sammengesetzt ist:  einem  4- zeitigen  Versfusse  in  der  Form  des 
Spondeus,  und  einem  6 -zeitigen  Versfusse  In  der  Form  des 
Molossus.  Nach  Aristides  hat  der  Epibatos  vier  pigri,  d.  h.  der 
4-zeitige  Spondeus  hat  eine  2- zeitige  ftsGig  und  eine  2 -zeitige 
agöig;  der  6-zeitige  Molossos  hat  eine  4-zeitige  ftsöig  und  eine 
2-zeitige  ckqöiq.  Von  den  beiden  zum  Päon  epibatos  combinirten 
Versfüssen  behält  ein  jeder  die  beiden  Chronoi  podikoi,  welche 
ihm  als  einfachem  Versfusse  zukommen,  und  eben  darin  beruht 
der  Unterschied  des  Päon  epibatos  von  jeder  anderen  Combina- 
tion  zweier  Versfüsse,  in  der  ein  jeder  Versfuss  als  xgovog 
itodixog  entweder  Eine  Thesis  oder  Eine  Arsis  ist. 


fttO.  CtQO.  &SOIS  <XQO. 
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§  41. 

Die  monopodischen  und  dipodischen  Basen  nach  der  Dootrin 

der  Metriker. 

In  dem  aus  einer  ungeraden  Anzahl  von  Versfüssen  be- 
stehenden Kolon  bildet  der  einzelne  Versfuss,  in  dem  aus  einer 
geraden  Anzahl  von  Versfüssen  bestehenden  Kolon  bildet  die  . 
Dipodie  eine  rhythmische  Masseinheit. 

Bei  den  Metrikern  wird  eine  solche  Masseinheit  als  ßäeig 
bezeichnet.  Sie  unterscheiden  ßdöetg  povoitodixctC  und  ßdöeig 
öntoÖixai.  Bei  Marius  Victorinus  p.  53K  wird  überliefert:  „per 
monopodiam  sola  dactylica,  per  dipodiam  vero  caetera  scandi 
moris  est."    Damit  stimmt  unser  Hephästioneisches  Encheiridion. 

Aber  in  dieser  Allgemeinheit  ausgesprochen  ist  die  Regel 
nicht  ricbtig.  Die  Metriker  selber  lassen  es  an  berichtigenden 
Ergänzungen  nicht  fehlen.  Von  den  daktylischen  Metren  sagen 
sie,  dass  die  den  Umfang  des  Hexameters  überschreitenden  nicht 
nach  Monopodien,  sondern  nach  Dipodien  gemessen  werdeu, 
schol.  Heph.  p.  174  iäv  vnsQßt]  xo  daxxvXtxov  xo  s^d^texQov, 
xdxelvo  ßaCvBtai  xaxä  diitodiav.  Aristid.  metr.  p.  52  Meib.  ßal- 
vovCt,  di  xiveg  avxol  xccl  xaxä  övtpyiav  itoiovvxeg  *  xstQcciiexga 
xaxaXiqxxixd.  Ferner  kommt  es  auch  vor,  dass  anapästische  Metra 
umgekehrt  nicht  nach  Dipodien,  sondern  nach  Monopodien  ge- 
messen werden,  Mar.  Vict.75K:  percutitur  vero  versus  anapaesticus 
praecipue  per  dipodjam,  interdum  et  per  singulos  pedes.  Von  dem- 
selben pexQov  avaitatöxixov  sagt  Aristid.  metr.  p.  52:  oxe  (juv 
eöxLV  aitXovv  (d.  h.  bis  zum  24-zeitigen  niye&og)  xafr'  eva  Ttoda 
yivtxai'  oxe  ds  6vv&exov  (d.  h.  das  24-zeitige  ptysd-og  über- 
schreitend) . . .  xaxä  Gv%vyiav  tj  dntoÖCav*) 

Hiernach  werden  also  laut  dem  Berichte  der  Metriker  die  Dak- 
tylen und  Anapästen  bald  monopodisch,  bald  dipodisch,  die  Tro- 
chäen und  Iamben  dipodisch,  die  Päonen  und  Ionici  monopodisch 
gemessen.    Für  die  Daktylen  findet  die  Messung  nach  monopo- 


*)  Nach  dem  von  Aristides  in  der  Metrik  festgehaltenen  Unterschiede 
ist  xaxa  avtvyCav  die  sechs-  oder  fünfsylbige  anapästiucho  Dipodie 

kj  kj  j.  \j  \j  x.  oder  _  j.  v/  \j  j.  oder  u  u  ±  _ 

%ata  SmoSiav  die  vieraylbige  (contrabirte)  anapästische  Dipodie 
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dischen  Basen  bei  den  aus  einer  ungeraden  Anzahl  von  Vers- 
fussen bestehenden  Kola  (daktylischen  Tripodien,  daktylischen 
Pentapodien)  statt,  wogegen  die  aus  einer  geraden  Auzahl  von 
Versfüssen  bestehenden  Kola  (daktylische  Tetrapodien,  Dipodieu, 
Hexapodien)  nach  dipodischen  Basen  gemessen  werden.  Für  die 
anapästischen  Kola  gilt  dieselbe  Norm. 

Dass  die  metrische  Theorie  der  Griechen  für  die  trochäischen 
und  iambischen  Metra  lediglich  die  Messung  nach  dipodischen 
Basen  statuirt,  ist  in  der  Weise  zu  interpretiren:  ein  Kolon  aus 
drei  trochäischen  oder  drei  iambischen  Versfüssen  wird  nach  der 
metrischen  Theorie  der  Griechen  als  brachykatalektisches  Dirue- 
tron,  dem  am  Ende  ein  ganzer  Versfuss  fehlt,  aufgefasst.  In  der 
That  sind  die  bei  den  alten  Dichtern  vorkommenden  Tripodien 
des  iambischen  und  trochäischen  Metrums  ihrem  rhythmischen 
Werthe  nach  meist  nicht  als  Tripodien,  sondern  als  unvollständige 
Tetrapodien  aufzufassen. 

Ionische  und  päonische  Metra  aber  sind  ausnahmslos  nach 
monopodischen  Basen  zu  messen,  ohne  dass  die  Ueberlieferung 
der  Metriker  hier  irgend  einer  Modifikation  bedürfte. 

Die  antike  Theorie  bezüglich  der  monopodischen  und  dipodi- 
schen Basen  ist  in  der  zweiten  Auflage  der  griechischen  Rhyth- 
mik und  Harmonik  vom  J.  1867  S.  672  ausführlich  dargestellt. 
Die  in  §  42  ff.  gegebene  Anwendung  dieser  Lehre  auf  die 
rhythmische  Messung  der  Aristoxenischen  aodeg  övv&exoi  habe 
ich  zuerst  in  meiner  Uebersetzung  und  Erläuterung  des  Aristoxenus 
1883,  S.  78  ff.  vorgetragen.  Dem  dort  Gesagten  seien  in  dem  Fol- 
genden erläuternde  Beispiele  aus  unserer  Vocalmusik  hinzugefügt. 

Von  der  monopodischen  Basis  redet  Scholion  Hephaest. 
p.  162  Xiyetcu  de  xb  rjQcalxbv  e^d^iexQov  d%b  xov  <xQi&yu)v  xcov 
ßdöecov. 

Die  dipodische  Basis  definirt  Schol.  Hephaest.  p.  124:  Bdöig 
de  icxL  xb  ix  dvo  itoöav  6vve0xrjx6g,  xov  filv  ccQöet,  xov  de 
ftiaei,  naQaXapßavopivov.  *H  ovxcag'  ßdöig  eöxlv  rj  ix  nodbg  xal 
xaxaXr%e<og  xovxitixi  (iiäg  övXXaßijg  nodl  Cöov[iEvrig.  So  auch 
Bacchius  introd.  mus.  p.  22  Meib:  Bdoig  de  xi  i$xi\  Hvvxa\ig 
dvo  izodcov  rj  xodbg  xal  xaxaXrjfcecag.  KaxdXrfeig  de  xi  e6ziv\  'H 
xavxbg  iXXetitovxog  fiixQov  xeXevxala  övXXaßrj.  Daher  wird  ßdöig 
gleichbedeutend  mit  dmodCa  oder  ev%vy(a  gebraucht,  selten  von 
Hephaestion,  in  unserem  Eucheiridion  p.  36:  Ta  pev  yccQ  ix  dvo 
Imvix&v  xal  XQoxaixijg  ßdöemg. 
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Bei  dem  xara  ömodiav  gemessenen  tetraraetrum  trochaicum 
werden  also  die  dipodischen  ßdöng  mit  ihren  zwei  Bestandteilen, 
der  an  erster  Stelle  genannten  aoetg  und  der  an  zweiter  Stelle 
genannten  friöig,  folgende  sein: 

aga.  ftia.  &qg.  &io.  &qo.  Mo.  aQ<s.  frie. 

ßaaig      ßäaig       ßaatg  ßdaig 

§  42. 

Tetrapodische  und  dipodische  Kola  des  daktylischen  und 

troohaisohen  Rhythmus. 

Die  tetrapodischen  Kola  sind  es  vorwiegend,  welche  Aristo  - 
xenus  §  57  im  Auge  gehabt  haben  muss,  wenn  er  sagt*): 

Ol       (tmv  itodcav)  tergdci  iteyvxccöi  6rifis£oig  %Qrj6d-ai, 
dvo  clqösQl  xal  dvo  ßdoeöi. 

Deun  zufolge  der  bei  den  Metrikern  erhaltenen  Ueberlieferung 
über  die  percussio  der  ßdasig  haben  sie  folgende  Accen- 
tuation 

aQO.  &bo.  aqc.  &io. 

J.  \J     iL  <J  J.  \J  's.  <J 

V  J.     U  Li  yj  J.  yj  Li 

J.  \J<J  iL  J.  \SS  Li  \JV 

w  J.  \~\J  Li  k^j  -t  LL 

ßdoig  ßäoig. 

"Aqöig,  d-iöig,  aQöig,  ftiöig  —  das  sind  die  dvo  agöeig  und 
dvo  ßdöeig,  welche  Aristoxenus  den  aus  vier  öqpsfa  oder  %q6vol 
itodixoC  bestehenden  fuydXoi  noöeg  zuertheilt,  nur  dass  Aristo- 
xenus nicht  ctQöig,  ftitiig,  aoöig,  fteöig,  sondern  aoötg,  ßaöig, 
ciQötg,  ßdöig  sagen  würde.  Diese  eigen thümliche  Aristoxenische 
Terminologie  betreffs  des  Wortes  ßdötg  wird  uns  durch  die  hier 
verwerthete  Ueberlieferung  der  Metriker  in  die  Erinnerung  ge- 
rufen. Denn  auch  bei  ihnen  kommt  das  Wort  ßdtig  vor,  nur  in 
einem  anderen  Sinne.  Wie  nämlich  bei  den  Metrikern  das  Wort 
„X°°Q<*"  oder  „sedes"  als  Ausdruck  für  den  einzelnen  Versfuss 
das  Gebiet  oder  den  Umfang  eines  einzelnen  Accentes  mit 
Inbegriff  der  zum  Accent  gehörenden  unbetonten  Sylben  be- 

*)  Aristox.  Rh.  S.  90  meiner  üebersetzang. 
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zeichnet,  so  ist  „ßdoig  dmodixy"  der  Terminus  für  das  Gebiet 
eines  Hauptaccentes  mit  dem  dazu  gehörenden  Nebenaccent, 
welches  das  Megethos  einer  Dipodie  hat.  So  ist  der  Aristo- 
xenische  Terminus  zwar  nicht  bei  Aristides,  denn  dieser  sagt 
fteöig  statt  ßaäig,  wohl  aber  in  der  Terminologie  der  Metriker 
festgehalten,  in  einiger  Modifikation  der  Bedeutung,  aber  unter 
Bewahrung  des  rhythmischen  Grundbegriffes:  des  durch  einen 
Niedertritt  des  Fusses  zu  markirenden  Megethos,  auf  welches  der 
rhythmische  Accent  kommt. 

Aus  den  Angaben  des  Aristoxenus  über  die  Takte  mit  drei 
Gripsta  und  des  Aristides  über  die  /woif  des  Semantos  und  Ortbios 
ersehen  wir,  dass  es  auch  für  die  Gvv&btol  nodeg  so  gut  eine 
dicupOQa  xax   avxföeöiv  giebt  wie  für  die  aövv&stoi. 

So  schliessen  wir,  dass  die  für  den  aus  vier  <frj^eta  be- 
stehenden Takt  überlieferte  Reihenfolge:  „dvo  agötefi  xal  6vo 
ßa6£6iu  nicht  die  einzige  ist,  sondern  dass  auch  die  dv%C^E0ig\ 
„dvo  ßdösöi  xal  dvo  aQösöi"  vorkommen  konnte,  nämlich 

»ia.  aQO.  »ia.  afp. 

'-  v  j.  \j  a.  \j  j.  \j 
•  - 

ßaats  dtn.  ßdoig  dm. 

Eine  solche  Anordnung  der  Accente  hat  Bentley  im  Sinne,  wenn 
er  accentuirt: 

Äd  te  advenio  spem  salutem,  |  cdnsilium,  auxilium  expetens  || 

wobei  nur  die  Hauptaccente  durch  '  markirt  sind,  aber  die  aus- 
geführte Accentuation  folgende  sein  soll: 

Äd  te  advenio  spem  saldtem,  |  consilium,  atfxilium  expetens  || 

Gierade  diese  den  Anfang  der  Dipodie  markirende  Accentuation 
ist  nicht  Überliefert,  sondern  nur  die  das  Ende  der  Dipodie  durch 
den  Hauptictus  auszeichnende,  nicht  bloss  in  der  Hauptstelle  des 
Aristoxenus,  sondern  auch  in  der  Ueberlieferung  der  Metriker 
(vgl.  unten),  nach  welcher  die  Accentuation  die  folgende  sein  würde: 

Äd  te  advenio  spem  salütem  |  cönsilium,  auxilium  expetens  || 

Aber  weder  die  eine  noch  die  andere  Accentuation  darf  die  Re- 
citationspoesie  durchgehend  anwenden,  vielmehr  muss  auch  für 
die  lateinische  Recitation  derselbe  Wechsel  wie  für  die  deutsche 
als  möglich  statuirt  werden: 
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Seid  umschlungen,  Millionen,  |  diesen  Küss  der  ganzen  Welt!  | 

"  '  t'  fr 

Brüder,  über'ni  Sternenzelt,  |  muss  ein  milder  Vater  wöhneu  || 

Will  man  sich  continuirlich  an  ein  Accentuations-Schema  binden, 
so  wird  das  metrische  Recitiren  zu  einem  langweiligen  und  pedan- 
tischen Scandiren.  Geschmackvolles  Verslesen  ist  dasselbe,  wie 
geschmackvolles  Prosalesen:  man  folge  stets  der  durch  die  logische 
Bedeutung  der  Wörter  und  Sätze  gehobenen  Accentuation,  in  der 
Poesie -wie  in  der  Prosa;  es  ist  durchaus  nicht  unkünstlerisch, 
wenn  über  dem  Inhalte  des  declamirten  Gedichtes  der  Rhythmus 
bei  den  Zuhörern  unbemerkt  bleibt,  obwohl  der  grössere  Künstler 
immer  derjenige  ist,  welcher  den  Zuhörer  ausser  am  Inhalte 
gleichzeitig  auch  an  der  rhythmischen  Form  Genuss  empfinden 
zu  lassen  im  Stande  ist.  Dazu  gehört  aber  selbstverständlich, 
dass  das  Accentuiren  kein  schablonenmässiges  ist. 

In  dem  Melos  dagegen,  wo  immer  die  Töne  vor  dem  Wort- 
inhalte prävaliren  werden,  wo  selbst  Schiller's  Poesie  sich  unter- 
ordnet, wenn  die  angeführten  Verse  nach  Beethoven's  Composi- 
tum (in  der  neunten  Symphonie)  vorgetragen  werden,  da  ist  die 
Accentuation  der  auf  einander  folgenden  Kola  eine  gleichmässige, 
weil  der  Melopoios  für  die  Töne  eine  gleichmässige  Vertheilung 
der  Ictus  einhält.  Hier  wird  durchgehend  (wenigstens  für  einen 
grösseren  Complex  von  tetrapodischen  Kola)  entweder  die  das 
Ende  der  Dipodie  markirende  Accentuation 

agöiq,  ftsöis,  «otfr^,  &8öig 
oder  die  den  Anfang  hervorhebende  Accentuation 

&i6ig9  a£0t£,  &i<fiS)  &Q<Stg 
durchgeführt  werden.    Die  zweite  Art  für  Compositionen  von 
ruhigem  Charakter,  für  p&q  des  ijtfos  ^iSvxccötixov,  die  erste 
Accentuationsart  für  den  Charakter  der  Bewegung  und  grösserer 
Erregtheit,  für  fidlr}  des  tQoxog  Öia6taXzix6q. 

Wir  haben  nämlich  das,  was  die  alten  Theoretiker  über  das  dia- 
staltische,  systaltische  und  hesychastische  Ethos  der  Rhythmopoeie 
d.  i.  den  erregten,  sentimentalen  (gedrückten)  und  ruhigen  Charakter 
der  rhythmischen  Composition  überliefern,  mit  der  verschiedenen 
Stelle,  welche  die  Thesis  innerhalb  des  rhythmischen  Kolons  ein- 
nimmt, in  Zusammenhang  zu  bringen.  Erklärt  doch  Aristides  in 
seinem  Abschnitte  vom  Ethos  der  Rhythmen,  dass  die  mit  einer  The- 
sis beginnenden  die  ruhigen,  die  mit  der  Arsis  anlautenden  die  er- 
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regten  sind.  Nach  der  Aussage  desselben  Aristides,  sind  die 
drei  Ethe  der  Rhythmopoeie  mit  denen  der  Melopoeie  identisch, 
p.  30.  43.  Bei  Pseudo- Euklid  p.  21  M.  sind  die  letzteren  fol- 
gendermassen  beschrieben: 

Pseudo-Euklid.  p.  21  M.  "E6ti,  äs  diaöxakxtxbv  plv  rflog 
lielotcoUag,  öi  ov  6v\\kalvsxai  fisyakoitQdittia  xal  dlaopa  iw%^g 
dvdoädsg  xal  itodfcsig  r]Qmxal  xal  Ttdfrr]  xovxoig  otxeta.  %Qrjrai 
dl  xovxovg  naÄLöta  r\  XQay&öCa  xal  xcov  lotitcov  dl  oöa  xovxov 
i%exai  xov  %aoaxx^Qog. 

£v6xakxixov  ds  oV  ov  övvdysxai  r\  ifux'f}  stg  xajiuvotrjxa 
xal  avavÖQOv  did&ediv.  «pfiotfa  d\  xo  xoiovxov  xaxdatrjita  xolg 
^QODxixotg  xd&e<Si  xal  &gyvoig  xal  olxxoig  xal  xotg  na$anhi\GLoig. 

fH<5v%a0xtxbv  8\  r\&6g  iöxi  psXoitoUag  ©  naoiitexai  r\Q£- 
poxrjg  irvxrjg  xal  xaxdtfxrj^a  iXsv&dQiov  xi  xal  ti$r\vixov.  aQ(i6öov<fi 
d'  avxai  vpvoi,  itaiävsg,  iyxafua,  övpßovAal  xal  xä  xovxoig  ofioia. 

„Das  diastaltische  d.  i.  erregte  Ethos,  in  welchem  sich 
Hoheit,  Glanz  und  Adel,  männliche  Erhebung  der  Seele,  helden 
müthige  Thatkraft  und  Affecte  der  Art  darstellen.  Besonders 
in  den  Chor-Gesangen  der  Tragödie.*) 

„Das  systaltische  d.  i.  gedrückte,  beengte  Ethos,  welches 
das  Gemüth  in  eine  niedrige,  weichliche  und  weibische  Stimmung 
bringt.  Es  wird  dieses  Ethos  für  erotische  Affecte,  für  Klagen 
und  Jammer  und  Aehnliches  geeignet  sein. 

„Das  hesychastische  d.*  i.  ruhige  Ethos,  durch  welches 
Seelenfrieden,  ein  freier  und  friedlicher  Zustand  des  Gemüthes 
bewirkt  wird.  Dem  werden  angemessen  sein  die  Hymnen,  Paeane, 
Enkomien,  Trostlieder  und  Aehnliches." 

Im  systaltischen  Ethos  liegt  wie  im  diastaltischen  Erregt- 
heit, aber  keine  Erregtheit  edler  Art,  sondern  diejenige,  welche 
wir  Sentimentalität  nennen.  Die  systaltische  Musik  schwankt 
zwischen  dem  ruhigen  Charakter  der  hesychastischen  und  dem 
erregten  Charakter  der  diastaltischen  Musik. 

Hat  der  tetrapodische  Takt  die  Thesis  an  erster  und  dritter 
Stelle,  dann  ist  er  ein  hesychastischer  Takt;  hat  er  die  Thesis  an 

zweiter  und  vierter  Stelle,  dann  gehört  er  dem  diastaltischen  Ethos 

/  ... 

an.  In  der  modernen  Musik  ist  es  genau  ebenso,  wie  sich  aus 
den  nachher  (s.  263  ff.)  herbei  zu  ziehenden  Beispielen  der  Vocal- 
musik  ergeben  wird. 


*)  Aristox.  S.  89  meiner  Ueberaetzuug. 

E.  WxsTPOAii,  Theorie  der  griech.  Rhythmik.  17 
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Uebertragen  wir  zunächst  der  Anschaulichkeit  wegen  die  Ari- 
stoxenischen  %qovoi  noÖixoC  auf  entsprechende  Abschnitte  moderner 
Instrumentalmusik,  Bach  wohlt.  Clav.  1,  2  Cmoll-Fuge: 


Den  stärksten  der  in  der  anapaestischen  Tetrapodie  enthaltenen  zwei 
Hauptaccente  hat  Bach  durch  den  unmittelbar  auf  ihn  folgenden 
Taktstrich  markirt;  alles  Andere,  was  in  dem  Kolon  enthalten  ist, 
steht  vor  dem  Taktstriche.  Diese  Taktbezeichnung  hat  der  bei  weitem 
grösste  Theil  seiner  anapaestischen  Instrumentalfugen:  sie  alle 
sollen  mit  dem  Ausdrucke  „innerer  Erregtheit",  wie  Spitta  sagt, 
vorgetragen  werden.  In  seinen  Allemanden,  die  er  vorwiegend 
in  einem  ruhigen  Charakter  hält,  wählt  Bach  fast  durchgehends 
die  von  Aristoxenus  nicht  ausdrücklich  angegebene  Accentuations- 
Ordnung  des  hesychastischen  Tropos: 


und  setzt  dem  entsprechend  den  Taktstrich  des  tetrapodischen 
Taktes  vor  die  Hebung  des  ersten  Versfusses.  Ein  Beispiel  sei 
die  allemandenmässige  Bearbeitung  des  thüringischen  Volksliedes: 
„Ich  bin  so  lang  nicht  bei  dir  gewest".   I  7,  30  Peters. 


Bach  engl.  Suite  3  Giga  enthält  das  Beispiel  eines  als  hesycha- 
stischer  y-Takt  geschriebenen  iambischen  Dimetrons  (I  8,  3 
Peters) 


&d<SiS)  ccQötg,  &£<fig,  agöig 


&ea.      ctQO.     free.  aqa 
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Eine  melische  Parallele  für  die  Recitations-Accentuation  des 
Schiller'schen 

Freude  schöner  Götterfunken, 

wo  der  dritte  Versfuss  den  stärksten  der  beiden  Hauptaccente 
hat,  bietet  die  Bach'sche  Fuge  wohli  Clav.  1,  3  (nach  einem 
Thüringischen  Tanz-Thema): 

1  l  <t  1  I  •    1  4 


&i<s.      aga.     fria.    aQa.      &io.  aQe.  aQO. 
ßucig  8  in.       ßaa.  8m.         ßdo.  8m.     ßäa.  8  m. 

Wenn  die  vorstehenden  anapaestischen  und  iambischen  Tetra- 
podien Bach's  antike  fiiXr}  wären  und  für  Griechen  taktirt  werden 
müssten,  dann  würden,  wie  Aristoxenus  für  nothwendig  hält,  nicht 
bloss  die  %q6voi  itodtxot,  sondern  auch  die  %qqvoi  fyvftyLOTtodaq 
tdioi,  markirt  werden  .müssen,  sonst  hätten  die  ausführenden 
Musiker  und  Sänger  kein  Zeichen  zu  gemeinsamem  Anfange  des 
Kolons.  Wie  trafen  ohne  ein  darauf  bezügliches  Zeichen  von 
Seiten  des  rjyspcov  Sänger  und  Spieler  den  gleichzeitigen  An- 
fang? So  fragt  mit  Recht  Baumgart  a.  a.  0.  zu  VI.  Ohne  ein 
solches  „sehen  wir  dazu  keine  Möglichkeit,  am  wenigsten,  wenn 
der  Haupt  -Ictus,  wie  es  ja  sein  konnte  (in  unserem  letzten 
Noten beispiel)  in  die  Mitte  der  Reihe  auf  die  dritte  Länge  fiel." 
Mochte  das  Tempo  ein  langsames  oder  ein  rasches  sein,  so 
mussten  bei  anlautender  anapaestischer  und  iambischer  Anakrusis 
zu  den  vier  %qovol  no$ixo£,  den  vier  Hauptbewegungen  des  Diri- 
genten (wie  sie  Berlioz  nennt)  noch  die  doppelte  Anzahl  von 
XQOVoi  Qvd-fioTtoLiag  föioi  angegeben  werden  („acht  kleine  ergän- 
zende Bewegungen,  an  denen  sich  nicht  der  Oberarm,  sondern 
bloss  der  Unterarm  betheiligt  und  nur  das  Handgelenk  den 
Taktirstab  in  Bewegung  setzt".  Berlioz,  s.  unten  S.  271). 

&ee.       aqa.    &ia.  uqo. 
Xqovoi  «oflixdt    I  II       III  IV 


Xq.  (vftponoucts      1     2     345     67  8 

Hier  wird  vom  rjys^icov  ausgeführt,  was  Aristoxenus  ap.  Psell. 
§  10  verlangt:  „77ag  dh  6  diaiQovpevog  (nov$)  dg  itXeCm  agiftpov 


17* 
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xal  slg  Harra  dmtpfifrat",  was  wir  nicht  mit  Feussner  zu  über- 
setzen brauchen  „ein  jeder  in  eine  grössere  Zahl  von  Theilen 
zerlegte  Takt  wird  auch  in  eine  kleine  Anzahl  zerlegt",  sondern 
wie  es  dem  Wortlaute  nach  einfacher  und  natürlicher  ist:  „Ein 
jeder  Takt,  welcher  (vom  rjye^civ)  in  Theile  zerfallt  wird,  wird 
in  eine  grössere  Zahl  (von  %qovoi  §v&iiojzouas  i'dioi)  und  gleich- 
zeitig in  eine  kleinere  Zahl  (von  %qovoi  itodixoi)  zerfällt".  Auf 
welche  Weise  die  antiken  Dirigenten  die  nodixoi  und  die  qv&(io- 
Ttouag  Idiot  %q6voi  von  einander  unterschieden  haben,  ist  uns 
nicht  überliefert,  auch  nicht,  ob  sie  die  einen  mit  Treten  des 
Fusses,  die  anderen  durch  Arm-  und  Handbewegungen  inarkirt 
haben.  Wir  dürfen  aber  überzeugt  sein,  dass  die  Griechen  hier 
ebenso  deutliche  Taktirweisen  wie  die  modernen  angewandt  haben. 
Die  Modernen  halten  nach  H.  Berlioz*)  folgendes  Verfahren  ein: 

Arm  von  oben  nach  unten  (erste  friöig,  Haupt-fo'tfts). 

Arm  nach  links  (erste  aptftg). 

Arm  von  links  nach  rechts  (zweite  frfoig,  Neben-^/tfig). 

Arm  von  rechts  nach  oben  (zweite  olqGls). 
Jede  dieser  Armbewegungen  fällt  auf  die  Hebung  des  als  %qovo$ 
nodixos  aufgefassten  Versfusses.  Um  die  zu  der  Hebung  ge- 
hörenden Senkungen  zu  bezeichnen,  wird  nach  jeder  mit  dem 
ganzen  Arme  ausgeführten  Bewegung  noch  eine  Bewegung  ausge- 
führt, an  welcher  sich  bloss  das  den  Taktirstab  führende  Handgelenk 
betheiligt.  Die  Hauptaccente  unterscheidet  der  Dirigent  durch  wei- 
teres und  höheres  Ausholen  des  Armes  von  den  Nebenaccenten. 

Darin  unterschied  sich  jedenfalls  das  antike  Taktiren  von 
dem  modernen,  dass  das  letztere  die  mit  dem  Arm  weit  aus- 
holende Bewegung  stets  nach  dem  Taktstriche  eintreten  lässt, 
also  keine  Rücksicht  auf  Anfang  und  Ende  des  Kolons  nimmt; 
dass  dagegen  die  antike  Weise  stets  auch  das  letztere  sorgsam 
berücksichtigte. 

Dass  die  Componisten  nach  tetrapodischen  Takten  schreiben, 
ist  in  unserer  Musik  fast  veraltet.  Es  geschieht  zwar  noch  immer, 
aber  während  bei  Bach  und  Händel  die  tetrapodisch-daktyli- 
schen  Takte  die  bei  weitem  überaus  häufigeren  sind,  findet  sich 
tetrapodisch-daktylischer  Takt  z.  B.  in  Beethovens  Ciaviersonaten 
nicht  mehr  als  zwei  Mal:  Op.  13  Grave  (£);  Op.  27,  1  An- 
dante (C);  Op.  43  Adagio  (J). 


*)  In  der  auf  S.  271  citirten  Schrift. 


Digitized  by  Google 


§  42.    Tetrapodische  u.  dipodische  Kola  des  daktyl.  u.  troch.  Rhythm.  261 

Beethoven  drückt  das  tetrapodisch-daktylische  Kolon  gewöhn- 
lich durch  zwei  dipodische  Takte  aus,  deren  zwei  auf  das  tetra- 
podische  Kolon  kommen,  und  bezeichnet  es  je  nach  der  Achtel- 
und  der  Sechszehntel -Schreibung  des  Chronos  protos  als  Gr 
(eigentlich  ((/-)  oder  als  £-Takt.  Auch  bei  Bach  und  Händel 
sind  die  dipodischen  Takte,  namentlich  der  ty-Takt,  häufig  genug 
angewandt. 

Der  dipodisch  -  daktylische  (p-  und  f-Takt  ist  bei  den  Alten 
der  oxtdötjfiog  daxtvÄiitog  itovg,  der  analoge  dipodisch- trochaeische 
Takt  f  und  ^  ist  dort  der  i^dörjfiog  lapßixog.  Da  es  für  dakty- 
lischen und  trochaeischen  Rhythmus  in  der  antiken  ebenso  wenig 
wie  in  der  modernen  Musik  Uhythmopoeien  aus  lauter  dipodischen 
Kola  und  auch  nicht  ßhythmopoeien  von  vorwiegend  dipodischen 
Kola  giebt,  so  können  die  dipodischen  Takte  der  Alten  kaum  eine 
andere  Function  gehabt  haben  als  die  entsprechenden  Takte  der 
modernen  Musik,  nämlich  als  halbirte  tetrapodische  Kola:  je  zwei 
dieser  Takte  bildeten  immer  ein  tetrapodisches  Kolon.  Diese 
Bedeutung  scheint  in  der  That  der  i^dör^iog  novg  in  dem  Musik- 
beispiele Anonym.  §  97  zu  haben,  so  gering  auch  der  nielische 
Werth  dieses  kleinen  Stückes  ist. 


l-rLFhLTF 


bl-äorjttos 
ßuaig. 


ßäatg. 


UQO. 


V 


F  L 

TtT 


9ie. 


L  F 


<j    j.   \j   ~  v 


J.  KJ  'L 


uqo.      &to.      tüfto.  &ie. 

Durch  die  übereinstimmenden  Notenzeichen  aller  Hand- 
schriften ist  der  Rhythmus  durchaus  gesichert.    Der  als  einzelner 
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itovg  i^dör^og  gefassten  ßdstg  ia\ißi%r\  ist  durch  die  ötiyfirj  über 
dem  zweiten  Fusse  der  iambischen  Dipodie  dieselbe  Accentuation 
gegeben,  wie  sie  von  den  Metrikern  für  die  dmodixrj  ßdöig  über- 
liefert wird: 

ctQdig,  &ioig. 

Welcher  Unterschied  nun  bestand  zwischen  einer  als  einheit- 
licher novg  ÖGidsxdör^iog  taktirten  Tetrapodie  und  einer  als  zwei 
nodsg  i^dörifioL  taktirten  Tetrapodie?  Darüber  wissen  wir  gar 
nichts.  Auch  bei  den  Neueren  beruht  der  Unterschied,  ob  man 
eine  trochaeische  Tetrapodie  als  einheitlichen  y-Takt  oder  aber 
als  zwei  f  -Takte  schreibt,  auf  Gründen,  die  das  Wesen  des  Rhyth- 
mus nicht  berühren,  für  das  Ohr  ist  es  kein  Unterschied,  vgl. 
die  Bach'sche  Fuge  des  musikalischen  Opfers,  deren  tetrapodi- 
sches  Thema  von  Bach  bei  dreistimmiger  Bearbeitung  in  dipo- 
dischen  Takten,  bei  sechsstimmiger  Bearbeitung  in  tetrapodischen 
Takten  geschrieben  ist.   (Bach  I  12,  1.  2  Peters.) 

Genug,  das  griechische  Alterthum  hatte  für  tetrapodische 
Kola  dieselben  Taktirweisen  wie  die  moderne  Musik:  man  schrieb 
Takte  von  dem  Umfange  des  ganzen  Kolons  oder  Takte  von  dem 
Umfange  des  halben  Kolons. 

Noch  eine  dritte  Art,  die  tetrapodischen  Kola  zu  taktiren, 
war  der  beiderseitigen  Rhythmik,  der  modernen  und  der  alten 
gemeinsam.  Man  schrieb  sie  nämlich  nicht  bloss  als  tetrapodische 
Takte  oder  als  Combinationen  von  zwei  dipodischen  Takten,  son- 
dern stellte  sie  auch  noch  drittens  durch  vier  monopodische  Takte 
dar,  indem  man  jeden  der  vier  Versfüsse  einen  dövv&erog  novg 
bilden  Hess.  Wir  besitzen  auch  hierfür  ein  antikes  Instrumental- 
beispiel bei  dem  Anonymus  §  100  mit  der  Ueberschrift  »TetQd- 
arjpog".  Hier  wäre  nun  ein  Fall,  wo  das  tetrapodische  Kolon 
nach  fiovoTtodixal  ßdöetg  gemessen  ist,  jeder  Versfuss  bildet 
eine  ßdo  ig  rsTQaöfjfiog. 

Die  folgenden  Beispiele  Bachscher  und  Händelscher  Vocal- 
musik  mögen  am  modernen  tetrapodischen  Takte  des  daktylischen 
Rhythmus  zugleich  die  antiken  Chronoi  podikoi  (durch  die  hin- 
zugefügten römischen  Zahlen  I,  II,  III,* IV  und  die  antiken 
Chronoi  Rhythmopoiias  idioi)  durch  die  deutschen  Zahlen  1,  2, 
3,  4,  5,  6,  7,  8  erläutern,  wobei  man  das  im  §  26  dieses 
Buches  zur  Erklärung  der  Chronoi  Rhythmopoiias  idioi  Gesagte 
vergleiche. 
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Zuerst  stehe  hier  aus  Bachs  Pfingstcantate  ein  Beispiel  des 
daktylisch-tetrapodischen  Taktes. 

(des  16-zeitigen  Taktes  Aristox.)  im  hesyehastischeu  Ethos.  Durch 
eine  Anakrusis  erscheinen  die  4-zeitigen  Einzeltakte  als  Anapäste, 
der  Chronos  podikos  I  hat  den  Hauptictus 


1  II      III  IV 


Mein     gläu  -  big  Her-ze 


1       2  3       4  6    6  7  8 


1  II  III  IV 


froh  -  lo  -    -  oke,  sing',  scherze, 


In  Bachs  Cantate  „Ich  hatte  viel  Beküminerniss"  gewährt 
die  Sopranstimnie  des  Chores  Nr.  2  das  Beispiel  eines  dem  he- 
sychastischen  Ethos  angehörenden  16-zeitigen  Taktes,  in  welchem 
der  Chronos  podikos  III  den  stärksten  Ictus  hat.  Auch  hier  hat 
der  Einzeltakt  bei  der  anlautenden  Anakrusis  die  Form  des 
Anapästes. 
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freoig      ttQatg         &t<Hg  UQOig 
I  II  III  IV 


rz 


Ich  hat  te  viel  Be  -  kümmer  -  niss, 


r«>     K  ,  


i 


3 


2     3     4  6 


6  7 


8 


fc 


iE 


I 


II 


III 


IV 


ich  hat  -  te   viel  Be-  kümmer  - 


3 


2  3 


5 


6 


Je 


8 


In  derselben  Bach'schen  Cantate  „Ich  hatte  viel  Bekümmer- 
niss"  ist  die  Arie  No.  5  im  16-zeitigen  Takte  des  diastaltischen 
Ethos  geschrieben.  Von  den  vier  daktylischen  Versfussen  hat 
der  letzte,  der  Chronos  podikos  No.  IV,  den  Hauptictus. 


agaig 
I 


&eoig 
II 


ctQOig 
III 


9-fOig 
IV 


Bä-che    von  ge  -  salz-nen 


fes 


Zähren 


1    2       3     4  5 


7  8 
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II  III  IV 


I 


Flöhten  rau-achen  steta   ein  -  her 


7  8 


Als  Beispiele  des 

trochäisch-tetrapodiscben  Taktes, 
welchen  Aristoxcnus  als  12-zeitigen  Takt  vicrtheiliger  Gliederung 
bezeichnet,  diene  die  Arie  No.  18  aus  Handels  Messias,  wo  die 
anlautende  Anakrusis  das  tetrapodische  Kolon  zu  einem  ianibischen 
macht.  Das  Ethos  ist  das  hesychastische,  auf  dem  ersten  Vers- 
fusse  ruht  der  stärkste  Ictus. 


I  II 


III  IV 


Er     wei-det  sei  -  ne    Heer  -  de 


r 


2  3,  4   5  6,  7  89,101112. 


fc=ö= 


II      III  IV 

 ;  + 


ein    gu-ter     Hir  -  te 


1       2  3,  4    6  6,  7  8  9, 10  11  12. 
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Wie  in  der  vorstehenden  Composition  Händeis  schon  der 
Inhalt  des  Worttextes  die  hesychastische  Taktform  zu  bedingen 
scheint,  so  stimmt  der  Wortinhalt  in  der  Arie  No.  8  der  Bach- 
schen  Cantate  „Ich  hatte  viel  Bekümmerniss"  zu  der  diastalti- 
schen  Taktform  des  tetrapodisch - 12 -zeitigen  Taktes:  die  anlau- 
tende Anakrusis  fehlt,  die  Versfüsse  sind  also  Trochäen  im  en- 
geren und  eigentlichen  Sinne.  Auf  dem  letzten  Versfüsse  der 
trochäischen  Tetrapodie,  dem  Chronos  podikos  No.  4  ruht  der 
rhythmische  Hauptaccent. 


CCQ6. 
I 


Mo. 

n 


CtQO. 
III 


fttatg 


4r» 


Seuf-zer,  Thränen,  Kummer,  Not, 


ggj  i  jj  v^af^EE 

12    3,    4  6    6,    7  8    9,  10 11  12. 


1     2     3,    4  5  6,  7  8   9,  10  11  12. 


§  43. 

Tripodische  Kola  aus  daktylischen  (und  trochäischen) 

Versrussen. 

In  unserer  moderneu  Melik  sind  tripodische  Kola  der  <s-vv- 
WIS  Qv&poxoua  sehr  selten.  Ein  daktylisches  Beispiel  der  Vocal- 
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musik  ist  Glucks  Iphig.  Tauric.  Nr.  1.*)  Hier  ist  das  tripodisch 
daktylische  Kolon  in  drei  monopodischen  Takten  geschrieben. 

Zur  Hül-fe,  allmächti-ge  Göt-ter,  habt  mit  uns  Ar-men  Ge-duld! 


Fi 

±Birj~r  Li 



der] 

Bli'tzd 

em  Trotzen  der 

Spöt-ter!   uns  schirmet  i 

n  gnä-di-gor  Huld ! 

F| 

-44-4.-1- 

uns   sch'ir-met    in    gnä  -  di  -  ger  Huld ! 

_-£_-£v-'W-iw|\-i.£wu-iwvj_£.| 

Das  ist  eine  Strophe  ganz  ähnlich  der  Horatischen 

Diffugere  nives,  |  redeünt  iam  gramina  campis  | 
arboribüsque  comae,  || 

j.\j\jJ.\j\jj.\\ 

nur  dass  bei  Gluck  dem  tripodischen  Kolon  nicht  ein,  sondern  zwei 


*)  Von  der  in  trochäischen  Tripodien  gehaltenen  avvexvs  §v&(io7toi£a 
moderner  Musik  ist  wohl  das  bekannteste  Beispiel  im  Scherzo  der  9.  Sym- 
phonie Beethovens  enthalten  (mit  Beethovens  Zuschrift  „ritmo  di  tre  battute"), 
aualog  dem  tripodisch -daktylischem  Beispiele  aus  der  Iphigenia  Taurica 
nach  unzusammengesetzten  trochäischen  Versfüssen  (f- Takten)  geschrieben. 


#4= 


Andere  Beispiele  liefert  Bachs  Wohlt.  Clav.  2,  7  Es-Dur  Präludium 
lt  19  A-Dur-Fuge  £;  Bachs  Inventio  No.  10  G-Dur  Symphonia  No.  6 
E-Dur  |;  Partita  No.  4  D-Dur-Giga  7V  Immerhin  sind  moderne  Compo- 
sitionen  im  trochäisch-tripodischen  Rhythmus  bei  weitem  nicht  so  häufig 
wie  die  trochäisch-tetrapodischen.  Aber  ihr  Vorkommen  in  der  modernen 
Musik  ist  vollkommen  gesichert 
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metra  dikola  vorangehen,  und  dass  jedes  tripodische  Kolon  durch 
Anakrusis  erweitert,  also  ein  anapästisches  Prosodiakon  ist. 

Gluck  lilsst  jeden  der  jtodag  TErgdörmoi  einen  einzelnen  Takt 
bilden.  Das  ist  genau  dieselbe  Messung  dieser  Verse,  welche 
die  alten  Metriker  für  das  daktylische  Hexametron  angeben,  wo- 
nach dasselbe  aus  zwei  Kola  mit  der  Messung  xatd  noda,  nach 
monopodischen  ßdösig  besteht. 

xüjAov  xcdXov 

ßdaig  ßdaig  ßuöig  ßdaig  ßdaig  ßdotg. 

Wird  nach  monopodischen  Takten  gemessen,  so  bleibt  die  durch 
die  stärkeren  und  schwächeren  friöeig  oder  xdra>  %qovov  bedingte 
Accentuation  unbezeichnet.  Auch  die  Metriker  lassen  sie  bei 
ihrer  Messung  xarä  itoda  unberücksichtigt. 

Aristoxenus  dagegen  fasst  mit  Rücksicht  auf  die  Accentua- 
tion das  tripodische  Kolon  als  einen  einzigen  itovg  övvdstog. 
Hat  er  bei  den  Ttoösg,  denen  er  vier  xqovov  itodixoi  vindicirt, 
die  tetrapoilischen  Kola;  bei  den  itodeg  mit  zwei  %qovoi  itodixoi 
die  dipodischen  Takte  im  Auge,  so  ist  nicht  anders  zu  denken, 
als  dass  unter  den  nodsg,  denen  er  drei  %qovoi  itodixoi  gibt, 
die  tripodischen  Kola  zu  verstehen  sind.  Die  accentuelle  Be- 
schaffenheit der  %q6vol  jcoöixoc  bestimmt  er  folgend ermassen 
§  17: 

ot  de  ix  tgtmv,  dvo  pev  teav  ava,  ivog  dl  tov  xata 
rj  ij;  svbg  filv  tov  ava,  dvo  dl  tav  xdtto. 

Das  sind  zwei  tripodische  Kola,  die  sich  durch  verschiedene  Reihen- 
folge der  xQovot  nodixol  unterscheiden.    Das  erste  Kolon: 

ava  xQovog,  ava  %Qovog,  xdta  XQ°V°S) 
(&QOig)  (&QOig)  (ßdaig) 

das  zweite  Kolon 

ava  XQOvog,  xdta  #pdi>og,  xdta  xpöVog. 
(aQOig)  (ßdaig)  (ßdaig) 

Wenn  Bachs  Instrumentalmusik  nach  tripodischen  Kola  ge- 
gegliedert ist,  so  ist  sie  nach  tripodischen  £-  oder  ^-Takten 
geschrieben  und  zwar  stets  mit  einer  Accentuation,  die  der 
ersten  der  von  Aristoxenus  angegebenen  zwei  Formen  entspricht, 
z.  B.  wühlt.  Clav.  1,  Bdur-Fuge: 
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I  II 


\S>  \j  \j  \j    J.  .-  — 


avto  avta  kcczvo 


avia 


avto 


HUXCO 


Von  der  umgekehrten  Accentuation  des  tripodischen  f-  oder 
fTaktes 


xcerco    äva  avo 


weiss  ich  weder  bei  Bach  noch  sonst  ein  Beispiel.  Continuir- 
liche  daktylische  Tripodien  scheinen  bei  den  Modernen  niemals 
für  das  hes^chastische,  stets  nur  für  das  diastaltische  Ethos  vor- 
zukommen. Das  griechische  Alterthuui  niuss  auch  daktylische 
Tripodien  im  hesychastischen  Ethos  gekannt  haben.  Da  diesem 
Ethos  die  Hymnen  angehören,  so  müssen  auch  die  daktylischen 
Hexameter  im  Hymnus  auf  die  Muse  hesychastischen  Rhyth- 
mus haben.  Die  besten  Codices  des  Hymnus  haben  die  rhyth- 
mische Zuschrift  ,,<?cod«c«o*t;/Lios",  es  beruht  also  auf  der  Ueber- 
lieferung,  dass  die  tetrapodischen  Kola  des  Dionysischen  Melos 
als  12-zeitigo  Takte  gemessen  werden  sollten. 

KuXXi6it(i-u  ao-qxx,  ftovamv nqo*azu  yi  -ti  ttqnväv 

i      ii      iii       i         ii  in 


—  \J  \J     ±  \J  \J  L 
XKTCO       icvm  &V(0 


xarco 


aveo 


OCV(0 


Die  zweite  der  oben  gedachten  Aristoxenischen  örjiiefa- Ord- 
nungen für  den  tripodischen  Takt 


ava  -xqovos 


xatco  XQOVog 
(ßdats) 


xatco  %qovos 


ist  die  einzige, 


welche  in  der  zweiten  Aristoxenischen  Stelle  über 
die  Zahl  der  %qovol  nodixoi  §  56  (ap.  Psell.  12)  genannt  wird: 
ot  61  TQLöiv,  agtiei  xal  dmli)  ßdösi. 

Wir  fühlen  uns  durchaus  nicht  berechtigt,  mit  Cäsar  und  Bartels 
die  eine  der  beiden  Semeia-Ordnungen  zu  streichen.  Das  Frag- 
ment der  Aristoxenischen  Rhythmik  ist  bereits  so  defect,  dass 
wir  Alles,  was  uns  geblieben  ist,  zu  Rathe  halten  müssen:  wir 
dürfen  von  dem  glücklich  Erhaltenen  nichts  streichen,  so  lan^e 
eine  Erklärung  nicht  unmöglich  ist.*) 

*)  Von  den  beiden  Alternativen,  welche  Aristoxenus  von  den  aus 


■ 
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Während  für  die  erste  Auffassung:  ccvca,  ava,  xdtca  das  wohlt 
Ciavier  die  Beispiele  gibt,  findet  sich  die  zweite  Auffassung  durch 
Aristides  bezeugt.  Dieser  redet  nämlich  von  zwei  tripodischen 
Rhythmen,  in  denen  jeder  4 -zeitige  Takt  durch  eine  einzige  ge- 
dehnte Länge  ausgedrückt  ist,  dem  oq&ioq  und  dem  tQO%atog 
(iccvrog,  von  denen  er  p.  64  sagt:  „du*  tro  itlsovd&iv  totg  (iccxqo- 
tdxoiq  qxoig  ngodyovtSiv  ig  d&apa"  und  die  er  p.  37  beschreibt: 

ogfriog  6  ix  teTQCcörjtiov  ccQösag  xal  oxvctCyiiov  diaecog 

also  i — i  i — i 

TQo%atog  örjfiavtog  6  c|  oxrccöqpov  ftiiSsag  xal  TetQaörjpov  aQöecog 

also:  i-.  ^ 

ftia.  aqa. 

Schliesslich  ein  Beispiel  aus  Bachs  Vocalmusik  (H-Moll -Messe 
No.  11)  um  an  einem  daktylisch-tripodischen  Takte  der  moder- 
nen Musik  die  Chronoi  podikoi  und  die  Chronoi  rhythmopoiias  idioi 
nachzuweisen,  welche  dem  Aristoxenischen  dcjdexforjfiog  iv  Xoya>  dV 
itXaGi®  „dem  12-zeitigen  Takte  der  ungeraden  Taktart"  zukommen. 
Dem  Rhythmus,  freilich  nicht  der  Rhythmopoeie  nach,  gehört 
dieser  12-zeitige  Takt  Bachs  genau  in  die  Kategorie  derjenigen, 
welchen  nach  Aristides  der  Name  Orthios  zukommt. 


drei  Chronoi  podikoi  bestehenden  Takten  gelten  lässt,  fällt  der  12-zeitige 
Orthios  unter  die  erste  Alternative:  „zwei  «vco,  ein  xectaj",  der  12-zeitige 
Trochaeus  semantus  unter  die  zweite  „ein  ava»,  zwei  xa'r«".  Will 
Jnliu8  Cäsar  noch  immer  nicht  von  seiner  Meinung  abgehen,  dass 
die  eine  der  von  Aristoxenus  über  die  drei  Semeia  gemachten  Angaben  zn 
streichen  sei?  Von  den  beiden  12-zeitigen  Rhythmen,  welche  Aristides 
beschreibt,  bezeugt  der  eine  die  eine,  der  andere  die  andere  der  beiden 
von  Aristoxenns  statuirten  Alternativen.  Jüngst  hat  Cäsar  im  Marburger 
Lections-Index  mich  sehr  getadelt,  dass  meine  Uebersetzung  und  Erläute- 
rung des  Aristoxenns  Cäsars  Tilgungsversuch  verschmäht  hat,  dem  doch 
langst  Bartels'  Aristoxenus- Ausgabe  zugestimmt  habe.  Cäsars  Conjectur 
ist  zwar  nicht  geistreich,  aber  sie  ist  billig  und  dabei  schlecht,  wie 
jede  Conjectur,  welche  falsch  ist. 
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Araia       Araia  Theaia 
I  II  III 


Arsi8      Araia  Theaia 
I  II  III  « 

Iii  m  fTiH 

in     glo-ri  -  a   de    -   i       pa-  tris. 


1       2    3        4     5  6  7 


Die  zweite  dieser  beiden  daktylischen,  oder  vielmehr  ana- 
pästischen Tripodien  bildet  ein  hyperkatalektisches  Kolon.—  es 
hat  daher  statt  der  norinalmässigen  sechs  Chronoi  Rythmopoeias 
idioi  deren  sieben!  Ueber  derartige  Kola  ist  bereits  oben  §  34 
gesagt  worden,  wie  sie  sich  der  tiwexhs  §v&poitoiüi  unterordnen. 

§  44. 

Pentapodisotie  und  hexapodische  Kola.*) 

Die  moderne  Musik  kennt  [nach  Berlioz**)]  zwei-,  drei-,  vier- 
theilige Takte  mit  der  betreifenden  Zahl  von  Haupttaktschlägen; 
dass  Takte  von  mehr  als  vier  Theilen  geschrieben  werden,  findet 
man  höchstens  versuchsweise;  eingelebt  haben  sich  solche  Takte 
nicht  und  werden  es  auch  wohl  nie  können.  Unsere  klassischen 
Meister  hätten  kaum  Veranlassung  gehabt  sie  zu  schreiben;  denn 
obwohl  bei  ihnen  auch  pentapodische  und  hexapodische  Kola  gar 

*)  Ari8toxenus  S.  99  meiner  Ueberaetzung. 
**)  Hector  Berlioz  Instrumentationslehre  deutsch  von  Alfred  Dörffel 
1864:  „Der  Orchesterdirigent"  8.  259  ff. 
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nicht  so  selten  sind  wie  man  gewöhnlich  denkt,  so  wenden  sie 
dieselben  doch  hauptsächlich  nur  isolirt  unter  andern  Kola  an, 
nicht  fortlaufend  für  grössere  rhythmische  Partien. 

Bei  den  Griechen  sind  pentapodische  und  hexapodische  Kola 
häufig  genug,  auch  in  fortlaufender  Rhythmopoeie,  nicht  nur  das 
hexapodische  xqC^bxqov  fafißtxdv,  sondern  auch  der  Alcaeische, 
Sapphische,  Phalaecische  Vers,  welche  schwerlich  ein  anderes  als 
pentapodisches  Megethos  haben  können.  Aber  dennoch  ist  es,  als 
ob  die  rhythmische  Praxis  der  Alten  in  Allem  mit  der  modernen 
übereinstimmen  sollte,  denn  Aristoxenus  lehrt:  „Es  gibt  Takte  von 
zwei,  drei,  vier  %qovoi  nodixoi,  aber  mehr  als  vier  %qovov  haben 
die  Takte  nicht,  Ö£  xl  ov  yivtxai  itleia  0^Bla  x&v  xsxxccq&v, 

vöxsqov  dsix&rjtlExai"   Uns  fehlt  die  Stelle,  auf  welche  er  verweist. 

Vom  modernen  Standpunkte  würde  die  Antwort  etwa  fol- 
gende sein: 

Schon  das  Taktiren  nach  Takten  von  vier  Hauptbewegungen 
ist  einschliesslich  der  zu  jeder  Hauptbewegung  hinzukommenden 
Nebenbewegungen  des  Handgelenkes  complicirt  genug,  weshalb  es 
der  Dirigent  nur  bei  langsamem  Tempo  durchführt.  Takte  von 
mehr  als  vier  Taktschlägen  vermöchte  der  Dirigirende  nur  so 
auszuführen,  dass  die  Ausführenden  wenig  Nutzen  davon  hätten; 
sie  würden  verwirrt  werden,  die  rhythmische  Bedeutung  der  Taktir- 
stab-Bewegungen  nur  schwer  verstehen  und  das  Taktiren  seinen 
Zweck  verfehlen.  Deshalb  schreiben  Gluck  und  Mozart,  wenn 
mehrere  pentapodische  oder  hexapodische  Kola  auf  einander  fol- 
gen, lieber  nach  monopodischen  und  dipodischen  Takten  (Iphi- 
genie Taur.  No.  18,  Figaro  Arie  No.  28),  von  denen  je  fünf  oder 
drei  auf  ein  Kolon  kommen. 

Viel  anders  wird  auch  Aristoxenus  die  von  ihm  aufgeworfene 
Frage  „dta  xC  ov  yivsxai  nktCco  arifisla  xäv  xettttQ<ov;i6  nicht  be- 
antwortet haben.  Er  wird  gesagt  haben,  dass  es  deshalb  nicht 
der  Fall  sei,  weil  das  Markiren  von  itkeio  örjfieta  von  Seiten  des 
Taktirenden  für  die  itctQaxoXovfrri6i$  (das  Folgen  Seitens  der 
Ausführenden)  keinen  Nutzen  habe;  weil  es  die  Ausführung  nicht 
nur  nicht  erleichtern  würde,  sondern  unter  Umständen  erschweren 
und  in  Verwirrung  bringen  könne.  Theoretisch  wird  das  Vor- 
kommen von  Takten  aus  5  und  6  Versfüssen  von  Aristoxenus  an- 
erkannt, denn  er  nennt  den  18-zeitigen  als  den  grössten  iambisehen, 
den  25-zeitigen  als  den  grössten  paeonischen  Takt,  augenschein- 
lich fasst  er  diese  6-füssigen  taiißtxd  und  5-füssigen  naiavixä 
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deshalb  als  nodeg,  weil  er  in  ihnen  dieselbe  Solidarität  des  Accen- 
tuationsverhältnisses  wie  in  den  tripodischen  und  tetrapodischen 
empfindet.  Er  gehört  nun  einmal,  wie  Baumgart  a.  a.  0.  p.  XXXVI 
sagt,  „zu  den  Feinhörern,  welche  die  Accentuation  des  Kolons 
genau  empfinden".  Auch  Aristoxenus  hat  die  5  oder  6  Versfüsse 
jener  Kola  in  ihrer  rhythmischen  Bedeutung  als  %qovol  itodixoi 
empfunden,  worauf  seine  Definition  der  öiatpoga  xata  8iolCqb6iv 
hinzudeuten  scheint.  Aber  praktisch  wird  das  Markiren  dieser 
5  oder  6  %qovoi  itodixoi  als  der  Theile  eines  Taktes  nicht  aus- 
geführt wegen  der  grossen  Schwierigkeit,  die  dasselbe  der  itaqa- 
xoXov&rjöig  bereitet  hätte. 

* 

Das  iambische  Trimetrum. 

Das  iambische  oder  trochaeische  Trimetrum,  obwohl  das- 
selbe nach  Aristoxenus  ein  ncvg  oxtaxaidexaörifiog  tapßixog 
ist,  gilt  in  der  Praxis  des  Taktirens  nicht  als  ein  Takt,  sondern 
als  eine  Folge  von  drei  dipodischen  Takten.  Suchen  wir  uns 
diesen  Unterschied  klar  zu  machen.  Werden  dipodische  Takte 
taktirt,  so  hat  jede  Dipodie  ihren  Hauptaccent  und  ihren  Neben- 
accent.  Werden  aber  mehrere  Dipodien  zu  einem  grösseren  Takte 
vereint,  so  wird  von  den  Hauptaccenten,  welche  die  Dipodien  haben, 
der  eine  zum  stärkeren  Hauptaccente,  der  andere  zum  schwächern 
Hauptaccente.  Würde  nun  das  ganze  Trimetron  als  Ein  Takt 
taktirt,  so  würde  der  verschiedene  Grad  der  Stärke,  weichen  die 
verschiedenen  Hauptaccente  im  Verhältniss  zu  einander  haben, 
durch  den  Taktirenden  angezeigt.  Wird  der  ganze  Trimeter  als 
eine  Folge  von  drei  dipodischen  Takten  taktirt,  so  geschieht  dies 
nicht:  es  kann  dann  bloss  der  Unterschied  zwischen  Hauptaccent  und 
Nebenaccent  innerhalb  jedes  einzelnen  dipodischen  Taktes  angezeigt 
.werden.  Die  verschiedene  Gradation  der  Hauptaccente  ist  stets 
vorhanden  (wenn  anders  der  Trimeter  ein  novg  ist),  mag  er  nun 
als  ein  novg  oder  als  eine  Folge  von  drei  itodeg  taktirt  werden; 
aber  nur  im  ersteren  Falle,  nicht  im  zweiten,  würde  das 
Taktiren  jene  Gradation  berücksichtigen.  Beim  tetrapodischen  Kolon 
kommt  in  unserer  Musik  genau  dasselbe  vor.  Man  taktirt  es  als  tetra- 
podischen Takt,  —  dann  hat  es  z.  B.  bei  diastaltischem  Tropos  den 
Taktstrich  vor  der  Hebung  des  vierten  Fusses;  oder  man  taktirt  es 
als  eine  Folge  von  2  dipodischen  Takten,  —  dann  hat  es  den 
Taktstrich  vor  der  Hebung  des  zweiten  und  vor  der  Hebung  des 
vierten  Fusses.   So  hat  Bach  ein  und  dasselbe  Thema  (I,  12,  1  u.  2 

B.  WasTPHAi,  Theorie  der  griech.  Rhythmik.  18 
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Peters)  das  eine  Mal  in  tetrapodischen  Takten  (mit  einem  Takt- 
strich für  jede  Tetrapodie),  das  andere  Mal  in  dipodischen  Takten . 
(zwei  Taktstriche  für  jede  Tetrapodie)  bearbeitet,  aber  die  Accen- 
tuation  ist  das  eine  Mal  dieselbe  wie  das  andere.  Analog  haben 
wir  es  uns  zu  denken,  wenn  das  iambische  Trimetron  aus  drei 
ß  dos  ig  dinoÖixcd  besteht,  vou  denen  jede  als  ein  itovq  gefasst  wird. 
Nach  der  antiken  Ueberlieferung  wurde  das  iambische  Trimetron 
nach  folgendem  Rhythmus  gelesen: 

ö  _  >J  I      ö  _  v>  Z      O  _  o  Z 
UQO.  &i0.    &Q6.  &{<S.    &QG.  #f0. 

ßa<$.  dm.  ßda.  dm.    ßda.  Site. 

gerade  in  der  umgekehrten  Accentuation,  welche  Bentley  annahm. 
Denn  es  heisst  bei 

Iuba  bei  Priscian  p.  1321 P:  Der  Trimeter  nimmt  an  der  zwei- 
ten, vierten  und  sechsten  Stelle  nur  solche  Füsse  an,  die  mit  der 
Kürze  anfangen,  quia  in  his  locis  feriuntur  per  coniugationeni 
pedes  trimetrorum  [libb.  pedestrium  metrorumj,  weil  an  den  ge- 
nannten Stellen,  der  zweiten,  vierten  und  sechsten,  die  Versfiüsse 
der  Trimeter  den  letus  haben.  Wenn  man  also  bisher  annahm, 
der  Trimeter  werde  an  der  ersten,  dritten  und  fünften  Stelle  be- 
tont, so  lehrt  Iuba,  „qui  inter  metricos  auetoritatem  primae  eru- 
ditionis  obtinuit,  incidens  Heliodori  vestigiis,  qui  inter  Graecos 
huiusce  artis  antistes  aut  solus  est",  gerade  das  Gegentheil:  der 
Vers  soll  nach  ihm  (und  Heliodor)  an  der  zweiten,  vierten  und 
sechsten  Stelle  den  Ictus  haben. 

Caesius  Bassus  bei  Rufin  p.  2707 P:  „Da  der  Iambus  auch 
Füsse  des  daktylischen  Geschlechts  annimmt,  so  hört  er  auf  als 
ianibischer  Vers  zu  erscheinen,  wenn  man  ihn  nicht  durch  die 
Percussion  in  der  Weise  gliedert,  dass  man  beim  Taktiren  den 
Fusstritt  auf  den  Iambus  kommen  lässt.  Demgemäss  nehmen 
jene  Percussionsstellen  keinen  andern  Versfuss  an,  als  den  Iambus 
und  den  ihm  gleichen  Tribrachys." 

Asmonius  bei  Priscian  p.  1321  P:  „Da  der  Trimeter  3  Ictus 
hat,  so  ist  es  nothwendig,  dass  er  die  Verlängerung  der 
Kürze  (moram  adiecti  temporis)  an  den  Stellen  zulässt,  auf 
welche  kein  ictus  percussionis  kommt."  „Im  ersten,  dritten  und 
fünften  Fuss  hebt  der  Vers  an  (hat  die  Dipodie  den  xaatyyovfwvog 
%qovoq),  im  zweiten,  vierten  und  sechsten  hat  er  den  Ictus." 

Terentianus  Maurus  v.  2249:  „Weil  der  Vers  bloss  an  un- 
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gerader  Stelle  den  Spondeus  annimmt,  so  müssen  wir  den 
Iambus  der  zweiten  Stelle  anweisen  (vgl.  2261  et  caeteris  qui 
sunt  secundo  compares)  und  müssen  hierher  beim  Scandiren  den 
gewohnten  Ictus  verlegen  (adsuetam  moram  =  adsuetum  ictum), 
welchen  die  inagistri  artis  durch  den  Schall  des  Fingers  oder  durch 
den  Tritt  des  Fusses  zu  unterscheiden  pflegen."  Also  der  Lehrer, 
der  die  Schüler  in  den  Horatianischen  Metren  unterwies  und  bis 
an  die  Epoden  gekommen  war 

Ibis  Liburnis  inter  alta  navium, 

sagte  seinen  Schülern,  dass  sie  die  Silben  bur,  al,  um  in 

Libtfrnis  alta  naviüm 

stärker  aussprechen  sollten  und,  auf  dass  sie  hierin  nicht  fehl- 
ten, trat  er  bei  diesen  Sylben  mit  dem  Fusse  oder  gab  ein  Zei- 
chen mit  der  Hand.    Da  müssen  wir  uns  doch  belehren  lassen. 

Atilius  Fortun  atianus  p.2692P:  „In  den  anlautenden  Stellen 
oder  sublatione8,  welche  ungleiche  Stellen  genannt  werden,  kommen 
alle  5  Füsse  vor  (Iambus,  Spondeus  u.  s.  w.);  in  den  auslauten- 
den Stellen  oder  depositiones,  welche  gleiche  Stellen  heissen,  nur 
solche  Füsse,  die  mit  einer  kurzen  Sylbe  anfangen/'  Sublatio 
und  depositio  ist  hier  im  alten  Sinne,  nicht  im  spätem  gebraucht 
Die  geraden  Stellen  sind  die  &e<feig,  also  die  Ictusstellen,  die 
ungeraden  die  agaeig.  Also  auch  die  Worte  des  Atilius  Fortu- 
natianus bezeugen  wiederum,  wohin  die  Alten  im  Trimeter  den 
Ictus  verlegten.    Wir  machen  .darauf  aufmerksam,  dass  hier 

und  aQösig  im  streng  technischen  Sinne  der  S.  254  von  den 
Einzelfüssen  des  ganzen  novg  gesagt  ist 

Von  anderen  hierher  zu  zählenden  Stellen  ist  Anonym,  de 
mus.  §  97  auf  S.  261  besprochen. 

In  der  That,  es  gibt  in  der  gesammten  Rhythmik  und  Me- 
trik nicht  einen  einzigen  Punkt,  bei  dem  wir  über  die  Art  und 
Weise,  wie  die  Alten  ihre  Verse  lasen,  so  sorgfältig  und 
genau  unterrichtet  sind,  wie  über  die  Recitation  des  Trimeters. 
Die  Zeugnisse  sind  zahlreich  genug.  Auch  Bentley  im  schediasma 
de  metris  Terentianis  geht  von  Zeugnissen  der  Alten  aus  und 
lehrt  ihnen  folgend  ganz  richtig:  ictus  percussio  dicitur,  quia 
tibicen,  dum  rhythmum  et  tempus  moderabatur,  ter  in  trimetro, 
quater  in  tetrametro  solum  pede  feriebat.    Nachdem  er  in  den 
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auf  jenen  Satz  folgenden  Worten  die  Definition  gegeben,  dass 
ccqöis  der  starke,  »iöig  der  schwache  Takttheil  sei,  fährt  er  fort: 
Hos  ictus  sive  aQ6ag  magno  discentium  commodo  nos  primi  in 
hac  editione  per  accentus  acutos  expressimus,  tres  in  trimetris: 

poeta  cum  prinium  aninium  ad  scribendum  äppulit. 

Horum  auteni  accentuum  ductu,  si  vox  in  illis  syllabis  acuatur 
et  par  temporis  mensura  quae  ditrochaei  vel  smzqCxov 
devtEQOV  spatio  semper  finitur,  inter  singulos  accentus 
servetur,  versus  universos  eodem  modo  lector  efferet,  quo  olim 
ab  actore  in  scena  ad  tibiam  pronuntiabantur.  Quare  ego  iam 
ab  adolescentia  . . .  aliam  mihi  scansionis  raidonem  institui,  per 
öticoSiav  scilicet  roo^afxiji/,  hoc  modo: 

po|eta  dederit  |  quae  sunt  adole;scentium. 

Er  trägt  kein  Bedenken,  den  Trimeter  in  der  von  ihm  an- 
gegebenen Weise  zu  accentuiren.  Dies  letztere  war  freilich  sehr 
übereilt,  und  es  hat  späterhin  Apel,  wenn  er  eine  dem  modernen 
Rhythmus  entnommene  Messung  den  antiken  Metren  aufzwängt, 
nicht  ärger  gefehlt  als  Bentley,  wenn  dieser  sagt,  dass  der  Leser, 
der  die  drei  ihm  angegebenen  Icten  und  die  Taktgleichheit  der 
Dipodien  innehält,  den  antiken  Trimeter  grade  so  vorträgt,  wie 
ehedem  der  antike  Schauspieler  auf  der  Bühne.  Bentley  hätte 
nicht  die  erste,  sondern  die  zweite  Hälfte  der  iambischen  Dipodie 
durch  den  Ictus  hervorheben  müssen.  Und  wie  Bentley  haben 
auch  unsere  späteren  Metriker  jene  allerdings  beim  ersten  Durch- 
lesen wohl  nicht  sogleich  zu  verstehenden  Stellen  unbeachtet 
gelassen.  G.  Hermann  hat  sich  ganz  einfach  mit  Bentleys  Ver- 
sicherung, vom  Trimeter  sei  die  erste  Sylbe  abzusondern  und 
der  Ictus  auf  die  folgende  „Arsis"  zu  setzen,  beruhigt,  ohne  den 
Gründen  hierfür  nachzufragen.  Und  es  ist  die  Macht  der  süssen 
Gewohnheit,  dass  wir  uns  leider  Alle,  ohne  nachzufragen,  in 
gleicher  Weise  beruhigten  und  die  wiederholte  Hinweisung 
Gepperts  auf  die  alte  überlieferte  Messung  des  Trimeters*) 
unbeachtet  Hessen  und  völlig  damit  einverstanden  waren,  wenn 

*)  Zum  Beispiel  in  der  zweiten  Auflage  seiner  Bearbeitung  des  Tri- 
nummus  S.  132,  wo  in  der  Anmerkung  folgende  Stellen  der  Alten  citirt 
sind:  Terent.  Maur.  p.  2433  secundo  iambura  non  uecesse  .  .  .  qui  docent 
artem,  solent.  Augnstin.  de  inus.  6,  24.  Asmon.  ap.  Priscian.  de  metr. 
Terent.  §  6.  Iuba  ibid.,  und  ausserdem  auf  die  erste  Ausgabe  des  Trinum- 
mua  uud  die  Schrift  über  den  cod.  Anibros.  p.  87  hiugewiesen  ist. 
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4 

diese  alte  überlieferte  Messung  von  Ritsehl  als  „eine  funkel- 
nagelneue Theorie"  abgewiesen  wurde. 

Die  pentapodischen  Kola. 
Sie  werden  nach  monopodischen  Takten  taktirt,  die  troehae- 
ischen  nach  tgtorifioi,  die  daktylischen  nach  tetQdörjfiot,  die  paeo- 
nischen  nach  xevtdörmoi  nodsg.  Man  fasste  sie  zwar  als  einheit- 
liche xodeg  evv&stoi  auf,  wie  die  paebnische  Pentapodie  als  novs 
itevTsxaieixoeaöriiios  (Aristox.),  aber  es  gibt  keine  «o'dfg,  denen 
man  in  der  Praxis  mehr  als  vier  %qovoi  itoüixoC  gibt.  Nach  der 
Angabe  der  alten  Metriker  wird  eine  paeonische  Pentapodie  xata 
no da  zu  messen  sein.  Die  moderne  Musik  (Gluck,  Iphig.  Taur. 
Chor.  No.  ^8)  macht  es  nicht  anders,  wenn  solche  xa5Aa,  was 
selten  genug  ist,  continuirlich  auf  einander  folgen  (als  isolirte 
Kola,  die  unter  anderen  Kola  eingeschoben  sind,  kommen  sie 
bei  den  Modernen  häufiger  vor  als  man  denkt  —  hier  nimmt 
man  in  der  Setzung  des  Taktstriches  auf  die  fremden  Elemente 
keine  Rücksicht). 


Schlusscapitel. 
Das  rhythmische  Schema. 

§  45. 

Marios  Victorinua  über  die  C5%r\\iata  itodixa. 

Die  Lehre  des  Aristoxenus  über  den  Taktunterschied  xata 
<J%ijtia  würde,  wenn  sie  handschriftlich  auf  uns  gekommen  wäre, 
diejenige  Partie  seiner  Rhythmik  sein,  welche  auf  unsere  Fragen 
nach  der  rhythmischen  Sylben-Messung  in  den  metrischen  Metren 
die  endgültige  Antwort  geben  würde.  Leider  gibt  das  handschrift- 
lich erhaltene  Fragment  über  die  diatpoQcc  ttov  nodäv  xata 
o%vjpa  fast  nichts  als  bloss  die  Definition,  die  nach  Aristoxenischer 
Weise  so  kurz  wie  möglich  gehalten  ist.  Lange  Zeit  hindurch 
war  es  mir  nicht  vergönnt,  die  richtige  Interpretation  derselben 
zu  finden.  Noch  in  der  zweiten  Auflage  der  Metrik  glaubte  ich 
die  dtacpoQct  xata  0%rjiicc  als  eine  Unterart  der  dia<po(>a  xata 
dcaiQEöiv  fassen  zu  müssen.  Erst  im  letzten  Winter  meines 
Aufenthaltes  in  Moskau  gelang  es  mir,  das  richtige  Verständniss 
zu  gewinnen.    Das  Resultat  habe  ich  in  meiner  Uebersetzung 
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» 

und  Erklärung  der  Aristoxenischen  Rhythmik  veröffentlicht.  Es 
wird  ausreichend  sein,  wenn  ich  an  dieser  Stelle  einen  Auszug  des 
dort  Gesagten  bringe.  Vorher  aber  wird  eine  Besprechung  dessen 
nothwendig  sein,  was  Marius  Victorinus  über  die  itodixa  <fxWaTCC 
als  angebliche  Lehre  des  Aristoxenus  überliefert 

Bei  Marius  Victorinus  p.  2514  P  heisst  es: 

Dactylicum  hexametrunx  constat  e  spondeo,  trochaeo  et  eodem 
dactylo.  habet  autem  pedes  sex,  quos  Aristoxenus  niusicus  %cogas 
vocat.  recipit  autem  pedales  figuras  tres:  has  Graeci  dicunt 
noSixa  6yr\\kwta.  nam  aut  in  sex  partes  dividitur  per  monopodiam, 
aut  in  tres  per  dipodiam  dirimitur  et  fit  triinetrus  *),  aut  in  duas 
per  xmXct  duo,  quibus  omnis  versus  constat,  dirimitur.  Also 

dividitur  in  6  partes  per  monopodiam 

(LOV.       (lOV.       flOV.      [lOV.     (lOV.  [lOV. 
_  L>  L/  I  _  U  U  |  _UU  |  _UU  |  | 

2. 

dividitur  in  3  partes  per  dipodiam 
dinodi'a  dinoMa.  Siitodta 



3. 

dirimitur  in  2  partes  per  xcal«  duo. 
ntäXov  nalov 

Die  erste  und  die  dritte  Theilung  des  daktylischen  Hexametrons 
ist  uns  sofort  verständlich.  Die  erste  theilt  die  %qovoi  xodixot 
ab,  die  einzelnen  Versfüsse.  Die  dritte  fasst  je  drei  solcher  xqovoi 
itoÖMoC  zu  naka  zusammen:  der  ganze  Vers  besteht  aus  2  tri- 
podischen  Kola  von  je  4 -zeitigen  Versfüssen  (jedes  Kolon  ein 
novg  0vv&ezos  dodsxdcrjiiog  iv  Xoycp  dmXa<sC(p) 

2  xwiot 

i  _ 

pov.    6  fiovonoöiat. 

So  lange  man  für  die  melische  Rhythmik  das  Vorkommen  3-zeitiger, 
angeblich  kyklischer,  Daktylen  annehmen  zu  müssen  glaubte,  er- 
klärte man  den  zweiten  Fall  dividitur  in  3  partes  per  dipodiam 

Smodia     I     dinodia  SmoSitx 

±\i\iJ.\j\j\j.\j\Jl,\j\j\±.\j\Jl,- 

in  der  Weise,  dass  man  sagte:  der  aus  sechs  3-zeitigen  Daktylen  be- 
stehende kyklische  Hexameter  bildet  genau  in  der  Weise  des  aus 

*)  Die  Form  „trimetrus"  verrätb,  dass  Caesins  Bassus  die  Quelle  dieser 
Stelle  ist.  Auch  die  Stelle  „de  rhythmo"  wird  aus  Caesius  Bassus  entlehnt  sein. 


xmlov 

%m\ov 

2.  \J  u 

\  2.  \J  sj 

i 

J.  \J  \J 

J.    \J    KJ  1   J.    \J  \J 

flOV. 

1  i^ov. 

ftov. 

flOV.    1  (lOV. 
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sechs  3-zeitigen  Trochaeen  oder  Ianiben  bestehenden  Trimeters  einen 
einzigen  18 -zeitigen  Takt,  der  in  drei  Dipodien  eingetheilt  wird. 
Da  aber  Aristoxenus  solche  Daktylen  von  3  Chronoi  protoi  nicht 
anerkennt,  die  kyklischen  Versfüsse  vielmehr  dem  Recitations- 
Rhythmus  angehören,  so  darf  von  dieser  Auffassung  des  dakty- 
lischen Hexameters  als  eines  „Trinietrus"  nicht  die  Rede  sein. 
Die  Theilung  «des  daktylischen  Hexametrons  „in  tres  partes  per 
dipodiam"  kann  nur  dann  einen  Sinn  haben,  wenn  man  annimmt, 
der  Vers  zerfallt  in  zwei  ungleich  grosse  Kola  oder  nodsg  avv- 
&exoi:  einen  dipodischen  und  einen  tetrapodischeu  Takt.  Dann 
ist  freilich  die  Diairesis  in  %qovol  itoüixol  für  die  beiden  Kola 
eine  ungleiche:  das  dipodische  hat  2  monopodische  Chronoi,  das 
tetrapodische  4  monopodische  Chronoi  podikoi. 


Dieser  zweite  Fall  der  von  Marius  Victormus  angegebenen 
drei  Eintheilungen  des  daktylischen  Hexametrons  kann  nicht  von 
Aristoxenus  stammen.  Der  erste  Satz  des  Marianischen  Berichtes 
bis  „quas  Aristoxenus  musicus  %nQaq  vocat",  geht,  wie  er  hier 
ausgesprochen  ist,  auf  Aristoxenus  zurück.  Was  darauf  folgt, 
die  Angabe  über  die  nodixa  &xWttTat  ^  zwar  auCÜ  aus  em©m 
griechischen  Original  übersetzt,  aber  aus  der  Arbeit  eines 
Rhythmikers,  die  den  Aristoxenus  berücksichtigt,  doch  in  un- 
serem Falle  nicht  allzugewissenhaft  benutzt  hatte.  Wir  werden 
schwerlich  irren,  dass  wir  es  hier  mit  demselben  Aristoxeneer  der 
vorneroni sehen  Zeit  zu  thun  haben,  welchem  die  Auseinander- 
setzung „de  Rhythmo"  bei  Marius  Victorinus  entnommen  ist. 

Dass  das  daktylische  Hexametron  sich  entweder  in  6  Mono- 
podien  („monopodische  Basen")  oder  in  drei  Dipodien  oder  in 
zwei  Kola  (von  je  drei  Verstössen)  zerlegt,  kann  als  eine  echt 
rhythmische  Anschauung  gelten.  Aber  man  denke,  dass  Aristoxenus 
gesagt  habe:  xb  itapexQov  daxxvhxbv  diatQstxai  q  Big  ?jj  ptyi 
xaxa  povonodiav,  r}  eig  xqlu  piQr\  xaxa  dmodiav  rj  eig  $vo  xaxa 
xcäXov  ^sqt]\  Das  würde  etwa  eine  Angabe  über  die  dialgeöig 
dg  (idQH  sein.  Wird  das  Hexametron  xaxa  povoxodiav  zerlegt, 
dann  verfällt  ein  jeder  der  6  nodsg  in  2  peqt}  (eine  fteöig  und  eine 
aQöig)]  wird  das  Hexametron  xaxa  dmodCav  zerlegt,  dann  zerfällt 
jede  Dipodie  in  2  (isgrj,  von  denen  der  eine  Daktylus  die  Thesis, 


(i.      p.       (i.  ft. 


tetrapodisches  Kolon 


dipodiaches 
Kolon. 
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der  andere  die  Arsis  bildet;  zerfallt  der  Vers  in  2  Kola,  dann 
hat  jedes  Kolon  3  {iSQrj  xaxä  fiovonodfav.  Was  wir  bei  Marius 
Victorinus  über  die  ö%rj(iaxa  itodixa  des  daktylischen  Hexametrons 
lesen,  kann  unmöglich  aus  Aristoxenus  übersetzt  sein,  der  unter 
öXW<*™  itodixa  nachweislich  etwas  ganz  anderes  verstanden  hat. 

* 

§  46. 

Das  Aristoxenische  6%r\u,a  noöcxov. 
Arietox.  Rh.  §  28,  S.  33  meiner  Uebersetzung. 

Was  Aristoxenus  in  seinem  Abschnitte  über  die  nodixa  0%V' 
paxa  gesagt  hat,  davon  wissen  wir  so  viel  aus  seinem  eigenen 
Gitate  Rhythmik  §  12,  dass  darin  dargestellt  war,  auf  welche 
Weise  der  Chronos  protos  aufzufassen  sei.  dh  xoönov  X^sxat 
xovxov  (i.  e.  xbv  xqovov  tcqcSxov)  r\  afff-ö'^tftg,  (pav&gbv  iöxtu  inl 
xc&v  itodixc&v  6%r\iL(üxGiv"  Ausser  diesem  und  gelegentlichen 
anderen  Gitaten  besitzen  wir  von  Aristoxenus  über  die  6%ijnaTa 
noSmv  zunächst  nichts  als  die  Definition  Rhyth.  §  28: 

„Ifyflfiaxi  dia<pEQOv<fiv  äXXyXcov,  oxav  xa  av*xa  iibqtj  xov 
avxov  peyi&ovg  \ir\  cbtiavxcog  ?/".  Diese  offenbar  am  Ende  unvoll- 
ständige Definition  lautet  in  den  rhythmischen  Prolambanomena 
des  Michael  Psellus:  „Zxfoaxt  oxav  ta  avxa  {isqt]  rov  avxov 
psyedovs  pr}  cbaavxag  fj  xexaypiva".  Man  hat  hiernach  bei  Ari- 
stoxenus das  Wort  xexayfieva  ergänzen  wollen.  M.  Schmidt 
widerspricht.  Mit  Recht.  Denn  wenn  die  diatpoQct  nod&v  xaxa 
<S%ij[i€c  von  Aristoxenus  mit  den  bei  Psellus  vorkommenden  Worten 
firj  aöavxag  tj  xtxaypiva  definirt  würde,  so  käme  die  6ta<poQa 
xaxa  6%x\\ka  mit  der  dicupooct  xat  avxi%i6w  auf  dasselbe  hinaus, 
von  der  sie  doch  augenscheinlich  etwas  verschiedenes  sein  soll, 

M.  Schmidt  schreibt:  möavxag  [x6d"]iju.  Eine  Verbalform 
auf  frrj  erfordert  die  durchgängige  Analogie,  welche  zwischen 
der  Definition  der  dia<poQa  xaxä  ÖiaCgsötv  und  dicupoQct  xaxa 
OXWa  besteht;  die  Analogie  wird  noch  grösser,  wenn  wir  als 
ausgefallenes  Verb  um  auf  &y  das  Wort  <tyijß<m<r<&g  resti- 
tuiren. 

diaigiau  öiatpigovöiv  aX-  E%ri^axL  6%  diayEQOVöcv  dX- 
XqXav  oxav  xo  avxb  iieye&og  XrjXcov  oxav  xa  avxa  ftigri  rov 
sig  aviöa  pifft  diaioefrr}.  avxov   (ifyi&ovg  pt]  cböavxag 

ClUyLaxiofrfi. 
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zf icciQEösi  dta(pEQovöiv  oxav  . .  .  diaige&  fj. 

2J%rjfiaTi  öia<p^Qov6LV  oxav  .  . .  (S%7iaTiö&j}. 
„Theilungs-Unterschied  ist  es,  wenn  anders  getheilt  wird;  Form- 
Unterschied,  wenn  anders  geformt  wird."  Das  scheint  zwar  eine 
etwas  äusserliche  Definition  zu  sein,  von  der  Art  des  juristischen 
„Servus  est  qui  servit".  Aber  wir  müssen  bedenken,  dass  vor 
Aristoxenus  die  Namen  xjtxd  dtalgsöiv  und  xaxd  <S%rjfia  dicupOQa 
noch  nicht  üblich  waren,  dass  er  zuerst  diese  Neuerung  in  der 
rhythmischen  Terminologie  gemacht,  hat.  Und  da  ist  der  Sinn 
doch  nur  folgender:  Wenn  gleich  grosse  Takte  verschieden 
getheilt  sind,  so  nenne  ich  das  Theilungs- Verschiedenheit 
der  Takte;  wenn  gleich  grosse  und  gleich  getheilte  Takte  in 
ihren  Theilen  anders  geformt  sind,  so  nenne  ich  das  Form- 
Verschiedenheit  der  Takte. 

Alle  übrigen  Unterschiede  der  nodeg,  so  viele  ihrer  existiren, 
sind  in  den  Aristoxenischen  diatpooat  berücksichtigt:  xaxd  yivog 
(der  geraden  und  der  ungeraden  Taktart),  xaxd  piys&og  (z.  B. 
Trochaeen  und  Ionici  in  der  ungeraden  Taktart),  xax  dvxtöiöiv 
(i&vixol  dich  (istfrvos  und  Imvixol  die1  iXdööovog)  u.  s.  w.  Nur 
der  eine  Unterschied,  dass  bei  gleichem  yivog,  (idys&og  und  ddog 
zwei  %66eg  eine  verschiedene  Sylbenforra  haben  können,  wie  z.  B. 
der  eine  tatvixbg  dnb  iiei&vog  die  Form  +  -  ^  ^ ,  der  andere  ±  -  - , 
dieser  Unterschied  würde  von  Aristoxenus  übersehen  worden  sein, 
wenn  nicht  seine  „diaqpopa  xata  0%ij{i<a  Ttodog"  eben  von  dem  ver- 
schiedenen Sylbenschema  des  Versfusses  zu  verstehen  wäre. 

Es  handelt  sich  bei  dem  <tyijfta  stets  um  die  Art  und  Weise, 
wie  bestimmte  rhythmische  Zeitgrössen  durch  die  fiiQi]  xov  qv&- 
lii£o(iivov  ausgedrückt  werden.  KaXmg  d'  dnslv  xoiovxov  vorj- 
xiov  xb  Qv&tiL^ontvov,  olov  dvvaö&at,  pstatfötaftai  dg  %q6vg>v 
fieyifrri  navxoöaitd  xal  dg  %uvfri6et,g  navxoöandg  Rh.  §  8.  Besteht 
das  $v&iu&iJiivov  in  den  Sylben  der  Adlig,  so  kann  es  vorkommen, 
dass  dasselbe  %qovov  ntye&og  vnb  piag  övXXaßijg  xaxaXrj<p&j) 
oder  dass  es  vnb  nXuov&v  IvXXaßäv  xaxaXriyfty;  im  ersteren 
Falle  nennen  wir  den  zgovog  ngbg  xrjv  Qv&iioiioUag  XQrjäiv 
ßXinovxeg  davv&exog,  im  zweiten  Falle  avv&sxog  Aristox. 
§  13  ff.  Die  diayoQct  öxt}[iaxog  noltav  besteht  also  darin,  dass  in 
einem  novg  der  nämliche  %Qovog  Qvft{ux6g  in  der  Sylbenzusamuien- 
stellung  ein  dövv&sxog  oder  ein  Gvvftexog  im  Sinne  der  XQtjöig 
Qv&poiiouag  sein  kann,  wozu  nach  Aristid.  p.  40  auch  noch  %qo- 
vol  xtvol  oder  Pausen  hinzukommen  können. 
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§  46  b. 

Die  6%qfLctTa  des  zusammengesetzten  Taktes  nach  der  Doctrin 

des  Aristoxenuß. 

Wird  also  das  0%rj(ia  tov  aöw&stov  itodog,  das  Schema  des 
•  einfachen  Versfusses,  durch  das,  was  diß  Metriker  övvcctQSöig  und 
Xvöig  der  Sylben  nennen,  bewirkt  (vgl.  S.  223),  so  wird  natürlich 
auch  das  6%r^ia  des  itovg,  ävv&etog  oder  des  Kolons  durch 
Sylben -Auflösung  und  Sylben -Contraction  verändert.  Speciell 
aber  ist  es  beim  övv&erog  itovg  zweierlei,  wodurch  die  diacpooa 
6%ri^atog  hervorgebracht  wird.  Nämlich 

1.  das  xäkov  ist  entweder  ein  oloxXrjQOV  oder  es  findet  in 
demselben  eine  xazdX^ig  statt,  entweder  im  Auslaute,  wodurch 
es  zum  xatalyixzixov  oder  ß()a%vxazdXrixzov  wird,  oder  im  Inlaute, 
wodurch  das  xäXov  zum  itQoxazdcltjxzov  und  dixaxdXrpitov  wird; 

2.  das  xmXov  ist  entweder  ein  xu&ctQov  oder  ein  fuxtor,  das 
erstere  enthalt  nur  Versfüsse  desselben  ysvog,  in  dem  anderen 
hat  eine  pt&g  heterogener  Versfüsse  statt  gefunden. 

Die  dcacpoga  xazä  0xrj(ia  wira*  au^  der  Katalexis  und 

auf  der  fit^ig  der  itodeg  beruhen. 

Katalexis. 

Dass  die  katalektischen  Kola  in  ihrem  rhythmischen  Mege- 
thos  den  entsprechenden  akatalektischen  gleich  stehen  und  durch 
welche  Mittel  der  Rhythmopoeie  dieser  Umfang  erreicht  wird, 
ist  bereits  oben  §  33,  1  angegeben.  Neben  der  nur  eine  Arsis  oder 
Thesis  am  Schlüsse  des  Kolons  umfassenden  xavdXrj%ig  gibt 
es  auch  eine  ßQcc%vxctzdXri%tg,  worüber  Hephaestion  c.  3  lehrt: 
BQaxvxatdkrjxta  öl  xaXetxcu  oo*a  dito  diitodiag  iitl  ziXovg  oAco 
itodl  pepelcotciL.  Die  metrische  Form 

M  U  J.  \J  J.  G 

erscheint  zunächst  als  eine  trochaeische  Tripodie,  aus  drei  voll- 
ständigen trochaeischen  Versfüssen  bestehend.  Dies  rhyth- 
mische Mass  von  9  Chronoi  protoi  {itovg  övv&szog  ivvsdöri^og) 
wird  der  trochaeischen  Tripodie  in  der  That  zukommen.  Aber 
hat  dieselbe  die  rhythmische  Geltung  des  brachykatalektischen 
Dimetrons,  so  fehlt  ihr  am  Ende  ein  ganzer  Versfuss,  sie  hat  also  den 
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Rhythmus  einer  trochaeischen  Tetrapodie  von  12  Chronoi  protoi, 
mag  nun  am  Schlüsse  eine  das  Megethos  eines  Trochaeus  um- 
fassende Pause,  mag  eine  tovq  der  Schlusssylben  anzunehmen  sein. 
Gemäss  der  metrischen  Form 

_  \j  _  \j  _  \j 

muss  auch  die  um  eine  Sylbe  kürzere  Form 

_    N->    _    *-»  _ 

als  brachykatalektisches  Dimetron  gelten  können,  wobei  das  12- 
zeitige  Megethos  des  akatalektischen  Dimetrons  durch  eine  Schluss- 
pause erreicht  wird,  welche  das  Megethos  eines  vollständigen 
Trochaeus  nebst  der  Arsis  eines  Trochaeus  umfasst. 

Dikatalexis. 

Die  Katalexis  (und  Brachykatalexis)  trifft  am  häutigsten  den 
Auslaut  des  Kolons,  resp.  des  letzten  Kolons  einer  Periode  oder 
eines  ftdxQov.  Es  kann  aber  auch  im  Inlaute  eines  hetqov  eine 
Katalexis  (oder  Brachykatalexis)  stattfinden.  Solche  (ietqcc  heissen 
bei  Hephaestion  „äavvdQTrjTa".  Dieselben  werden  bedingt  durch 
die  Prokatalexis  (Katalexis  im  anlautenden  Theile)  und  durch 
Dikatalexis  (Katalexis  zugleich  im  anlautenden  und  auslauten- 
den Theile).  Prokatalektische  Metra  haben  akatalektischen,  di- 
katalektische  haben  katalektischen  Ausgang. 

Auch  innerhalb  ein  und  desselben  Kolons  kann  Prokatalexis 
oder  Dikatalexis  stattfinden. 

Der  von  Hermann  und  Boeckh  nicht  beachtete  Begriff  der 
Prokatalexis  steht  zweifellos  fest  aus  dem  von  Hephaestion  p.  54 
als  ftQOxazakriXTixov  angeführten  asynartetischen  Metron  der 
Sappho  „£x  ZQoxcuxov  itp&rjiiifKQOvs  xctl  dipetQov  axazcdrjxTov" 

%6ti  fioL  xaXcc  Ttdlg  \  %qv<s£ouSiv  ccvftipoiöiv 

±\Jj.\Jj.\Jj.\j.\J±\jJ.\Jj.\J. 

Hiernach  wird  ein  xcoXov  di'(itTQov,  aus  einer  katalektischen  und 
einer  akatalektischen  ßäöig  tQoxfxixrj  bestehend,  ein  dt^ietQov 
TQo%alxbv  nQoxatccXrjxtov  zu  nennen  sein 

J.  U  J.  ±  \J  J.  o  . 

Der  Begriff  der  Dikatalexis,  ebenfalls  von  den  früheren  nicht 
beachtet,  ergibt  sich  mit  gleicher  Sicherheit  aus  Heph.  p.  56, 
der  von  den  aus  2  unvollständigen  Kola  bestehenden  ftdtQa 
ÖlxcoXa 

und 
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(das  erstere  aus  2  iam bischen  xa.xaXr\xxixd ,  das  zweite  aus  2 
(iixza  ßQaxvxazdXrjxza  —  Hephaestion  selbst  nennt  sie  infolge 
seiner  4-sylbigen  Messung  der  fiixzcc  „dttuzga  xazaXijxzixdu) 
ein  jedes  „dixuzdXrjxzov"  ^iszqov  atfwdQzrjzov  nennt  Hier-  ^ 
nach  wird  ein  aus  2  katalektischen  ßdösig  ZQO%aixa£  beste- 
hendes Kolon 

X  U  X  ,  ^    U  X 

als  ein  dipezQov  lapßixbv  dixazdXrixzov  aufzufassen  sein;  ein  aus 
2  katalektischen  ßdoeig  lapßixui  bestehendes  Kolon 

u  x  x  ,     u  x  x 
als  ein  ÖLfietgov  iafißixov  dixazdXrjxzov 

1.  :uzv  ^     axaraA^xrov  (2  akatal.  Basen), 

2.  ^  ^  xu  x  xazaXrjxzixov  (1  akat.  und  1  kätal.  Basis), 

3.  lw  xu  x  x  ßQaxvxatdXrjxtov  (1  katal.  und  1  dikat.  Basis), 

4.  xu  x  xu  xü  TCQoxatdXrjxrov  (1  katal.  und  1  akatal.  Basis), 

5.  xu  x  xu  x  SixatdXrixTov  (1  katal.  und  1  katal.  Basis), 

6.  xu  x  x  x  TQtxazdXrjxtov  (1  katal.  und  1  dikat.  Basis), 

7.  x  x  xu  x  xQtxardXrixzov  (1  dikat.  und  1  katal.  Basis), 

8.  x  x  xu  xü  nqoxazdXt\xzov  (1  dikat.  und  1  akatal.  Basis), 

9.  xu  xu  x  xü  TCQOxazdXrixzov  (1  akatal.  und  1  prokatal.  Basis),  «; 
10.  -  j.u  xu  x  SixazdXrjxzov  (1  prokatal.  und  1  katal.  Basis), 

U.  x  x  x  x  zszQccxazdXrjxtov  (1  dikataL  und  1  dikatal.  Basis). 

Diese  Dimetra  trochaica  mit  asynartetischen  Bildungen  sind 
neben  den  katalektischen  in  der  dramatischen  Poesie,  namentlich 
bei  Aeschylus  überaus  häufig.  Beispiele: 

1.  ovz  ixavo1  iri  svXaßeia  Agam., 

2.  zavzd  fioi  fisXayxkojv  Pers.  114, 

3.  Qv<fißco[tov  *EXXd-  \vav  ayaXpcc  öaifiovcov  Eum.  920, 

4.  xazcci-  [&ov0a  itcudbg  Öcctpowov  Choeph.  606, 

5.  noXXa  fiev  ya  zgetpu  Choeph.  585, 

6.  (potvi'av  2JxvXXav  Choeph.  614, 

7.  uz  i%&Q&v  vxai  Choeph.  616, 

8.  dvzai&v  ßQozofäi  Choeph.  587, 

9.  xccl  dsdoQxoOtv  noivdv  Eum.  322.  ^ 

Durch  die  inlautende  Katalexis  (Dikatalexis,  Prokatalexis) 
werden  (SvXXaßal  itaQSxztzapivai*)  bedingt,  gedehnte  Sylben,  welche 
einen  ganzen  Versfuss,  die  Thesis  und  zugleich  die  Arsis  des- 

*)  Aristid.  p.  98  M. 
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selben  umfassen.  Im  Grunde  ist  auch  der  Trochaeus  semantus 
und  der  Orthius  mit  seinen  4 -zeitigen  Längen  so  zu  erklären, 
dass  die  fiaxga  wtpa^fiog  die  Function  eines  ganzen  4 -zeitigen 
Daktylus  hat,  und  die  Thesis  und  die  Arsis  des  Versfusses  zu 
einer  einzigen  Länge  zusammenzieht.  Die  drei  4 -zeitigen  Längen 
des  Trochaeus  semantus  sind  genau  derselbe  Rhythmus,  wie  ein 
einziges  tripodisches  Kolon  des  daktylischen  Hexameters;  zwei 
auf  einander  folgende  semantische  Trochaeen  sind  derselbe  Rhyth- 
mus wie  der  daktylische  Hexameter.  Im  Gesänge  kommt  beim 
semantischen  Trochaeus  auf  jeden  4 -zeitigen  Versfuss  eine  ein- 
zige gedehnte  Länge,  gleichsam  der  Oantus  nrmus,  zu  welchem 
die  gleichzeitige  Krusis  die  einzelnen  Yersfüsse  des  Hexameters 
nach  ihren  2 -zeitigen  Längen  und  1- zeitigen  Kürzen  zur  Dar- 
stellung brachte. 

Mischung  der  Versfüsse. 

Nach  der  Theorie  der  Metriker  ist  perQov  xaftagov  povotidig 
(metrum  uniforme)  ein  solches,  welches  aus  gleichen  Tersfüssen 
besteht  5  kommen  verschiedene  Arten  von  Versfüssen  in  einem 
und  demselben  Metrum  vor,  so  ist  dasselbe  entweder  ein  pitQov 
\uxxov  oder  ein  fiitQov  ijuovv&szov.  Im  letzteren  Falle  ist  jedes 
der  Kola,  welche  in  dem  Verse  vorhanden  sind,  ein  xmXov  xa- 
ftccQov  oder  tiovoudeg,  die  einzelnen  Kola  des  Verses  bestehen 
nicht  aus  denselben,  sondern  aus  verschiedenen  Versfüssen. 
Kommen  aber  innerhalb  des  Kolons  heterogene  Versfüsse  vor, 
so  findet  eine  ftt^ig  nodav  statt,  das  xäXov  (resp.  das  ganze 
Metron)  ist  dann  ein  /uxrdv. 

£m6vv&exqv  ±KJ  ^  ±KJ  J- 
xäXov  xnXov 

xöXov.  ---?o 
Gottfried  Hermann  war  der  Ansicht,  dass  in  den  gemischten 
(und  episynthetischeu)  Metren  eine  jede  lange  Sylbe  eine  2 -zei- 
tige, eine  jede  kurze  Sylbe  eine  1 -zeitige  sei  (vgl.  S.  5).  Ihm 
gegenüber  behauptete  J.  H.  Voss,  dass,  wenn  Daktylen  (Ana- 
paesten)  und  Trochaeen  (Iamben)  in  einem  und  demselben 
Metrum  verbunden  seien,  dass  dann  der  Trochaeus  seine  Länge 
zu  einer  3- zeitigen  verlängere  und  dadurch  von  gleicher  Aus- 
dehnung   wie   der  4- zeitige   Daktylus   werde  (vgl.  oben  S.  6). 
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August  Apel  macht  es  umgekehrt:  Der  Daktylus  erhalte  durch 
Verkürzung  seiner  ersten  beiden  Sylben  den  Umfang  eines  3- 
zeitigen  Versfusses  und  werde  somit  dem  Trochaeus  gleich  ge- 
stellt (vgl.  oben  S.  51).  A.  Bocckh,  welcher  anfänglich  diese 
Messung  Apels  adoptirte,  erkannte,  in  seinen  Metra  Pindari,  dass 
sich  Apels  Messung  nicht  mit  den  Angaben  des  Aristoxenus  ver- 
einigen lasse. 

Ohne  dass  wir  hier  darauf  einzugehen  brauchen,  wie  Boeckh 
selber  den  Umfang  der  Daktylen  und  Trochaeen  ausgleicht,  haben 
wir  uns  alle  zu  Boeckhs  Ansicht  zu  bekennen,  dass  jede  Messung 
eine  verfehlte  ist,  welche  nicht  vollständig  mit  Aristoxenus  über- 
einkommt, wenn  dieser  zu  Anfang  der  rhythmischen  Prolam- 
banomena  des  Psellus  sagt: 

„Die  Sylbe  nimmt  nicht  immer  das  eine  Mal  dieselbe  Zeit 
ein,  wie  das  andere  Mal;  das  Mass  aber  muss,  insofern  es  Mass 
ist,  bezüglich  der  Quantität  constant  sein,  und  ebenso  auch  das 
Zeitmass  bezüglich  der  in  der  Zeit  gegebenen  Quantität;  die 
Sylbe,  wenn  sie  Zeitmass  sein  sollte,  ist  bezüglich  der  Zeit  nicht 
constant,  denn  die  Sylben  halten  nicht  immer  dieselben  Zeitgrössen 
ein,  obwohl  stets  dasselbe  Grössenverhältniss.  Denn  dass  der 
•  Kürze  die  halbe  Zeit,  der  Länge  das  Doppelte  derselben  zukommt..." 

Der  Aristoxenische  Satz  über  die  Sylbendauer  in  der  hier 
vorstehenden  Fassung  ist  aus  dem  ersten  Buche  der  Rhythmik, 
welches  die  einleitenden  Punkte  darlegt,  entlehnt.  Es  ist  zweifel- 
haft, ob  Aristoxenus  in  jener  einleitenden  Partie  das  Gesetz  über 
die  Sylbenzeit  vollständig  besprochen  hat.  Der  Satz  ist  am  Ende 
unvollständig  überliefert.  Wir  wissen  nicht  was  fehlt  Sicher- 
lich aber  wird  Aristoxenus  an  einer  späteren  Stelle  seiner  Rhyth- 
mik auf  das  Megethos  der  Sylben  zurückgekommen  sein. 

In  der  Form  wie  Aristoxenus  in  der  Einleitung  das  Sylben- 
gesetz  ausgesprochen  hat,  ist,  wie  gesagt,  der  Satz  nachweislich  un- 
vollständig. Denn  Aristoxenus'  Angaben  über  den  Choreios  alogos 
statuiren  eine  (als  Länge  zu  fassende)  Sylbe,  welche  sich  zu  der  be- 
nachbarten Sylbe  wie  1£  :  2  verhält,  also  nicht  das  Doppelte  sein 
kann.  An  der  Stelle,  an  welcher  Aristoxenus  das  Sylbengesetz  aus- 
führlich besprach,  müsste  angegeben  sein,  dass  die  irrationale 
Sylbe  eine  Ausnahme  des  Gesetzes  vom  Sylben-Megethos  ist. 

Noch  einen  anderen  Fall  kennen  wir,  wo  die  Länge  nicht 
das  Doppelte  der  Kürze  ist.  Derselbe  ergibt  sich  aus  den  no- 
tirten  Hymnen  des  Dionysius  und  Mesomedes.    Hier  ist  die  in 
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der  Katalexis  stehende  Länge  ohne  Zweifel  von  einem  grösseren 
als  einem  2 -zeitigen  Megethos.  Selbstverständlich  kannte  auch 
die  frühere  Zeit  der  griechischen  Musik  die  gedehnten  Sylben 
der  Katalexis:  auch  dem  Aristoxenus  mussten  sie  wohlbekannt 
sein. 

Diese  beiden  Thatsachen,  der  Ghronos  alogos  und  die  ge- 
dehnte Länge  der  Katalexis,  sind  die  einzigen  Beschränkungen 
des  von  Aristoxenus  ausgesprochenen  Gesetzes: 

„die  Länge  ist  tiberall  das  Doppelte  der  Kürze". 

Es  ist  hier  noch  zu  bemerken,  dass  Aristoxenus  sich  an  der  in 
Rede  stehenden  Stelle,  gegen  die  älteren  Rhythmiker  wendet, 
welche  die  Sylbe  als  rhythmische  Masseinheit  hingestellt  hatten. 
Aristoxenus  seinerseits  behauptet:  „Die  Sylbe  ist  kein  rhyth- 
misches Mass,  weil  zwar  das  Grossen verhältniss  zwischen  der 
langen  und  kurzen  Sylbe  immer  dasselbe  ist  wie  2:1,  aber 
im  einzelnen  Falle  die  Länge  nicht  der  Länge,  die  Kürze 
nicht  der  Kürze  gleich  ist.  Aus  diesem  Grunde  statuirt  Aristo- 
xenus eine  über  den  Sylben  stehende  rhythmische  Masseinheit, 
den  Chronos  protos.  Im  Abschnitte  vom  Chronos  pro  tos  (§  12) 
sagt  Aristoxenus:  „Auf  welche  Weise  die  Empfindung  zum 
Chronos  protos  gelangt,  das  wird  in  dem  Abschnitte  von^  den 
Takt-Schemata  klar  werden." 

Wir  erläutern  diesen  Satz  des  Aristoxenus  durch  Folgendes: 
Ist  der  Chronos  protos  durch  ein  einzelnes  Bestandttheil  des 
Rhythmizomenon  dargestellt  ^  so  ist  dieses  eine  kurze  Sylbe. 
Aber  nicht  jede  kurze  Sylbe  hat  die  rhythmische  Function  des 
Chronos  protos. 

In  der  dritten  Harmonik  §  8. 9  sagt  A.:  „Man  muss  wissen,  dass 
es  die  Wissenschaft  der  Musik  zugleich  mit  Constantem  und 
Variablem  zu  thun  hat  . . .  Auch  in  der  Rhythmik  sehen  wir 
Vieles  von  dieser  Art.  So  ist  das  Verhältniss,  nach  welchem 
die  Rhythmengeschlechter  verschieden  sind,  ein  constantes,  wäh- 
rend die  Taktgrossen  in  Folge  der  Agoge  variabel  sind.  Und 
wärend  die  Megethe  constant  sind,  sind  die  Takte"  variabel:  das- 
selbe Megethos,  z.  B.  das  6-zeitige,  bildet  einen  (iambischen)  Einzel- 
takt und  eine  (trochaeische)  Dipodie." 

„Offenbar  beziehen  sich  auch  die  Unterschiede  der  Diaeresen 
und  der  Schemata  auf  ein  constantes  Megethos.  Allgemein  ge- 
sprochen: Die  Rhythmopoeie  erfordert  viele  und  mannigfache 
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Bewegungen,  die  Takte  dagegen,  mit  denen  wir  die  Rhythmen 
bezeichnen,  einfache  und  immer  die  nämlichen  Bewegungen." 

Dass  in  Folge  der  Agoge  nicht  bloss  die  „Taktgrössen" 
variabel  sind,  sondern  in  erster  Instanz  die  Chronoi  protoi,  das 
wird  von  Aristoxenus  des  weiteren  ausgeführt  in  dem  bei  Por- 
phyrie erhaltenen  Fragmente  „üeber  den  Chronos  protos". 


Wir  haben  hiermit  aus  den  Resten  der  Aristoxenischen 
Schriften  Alles,  was  mit  dem  Gesetze  vom  Megethos  der  Sylben 
und  dem  rhythmischen  Schema  in  Beziehung  zu  stehen  scheint, 
zusammengestellt. 

Dass  bis  auf  die  genannten  zwei  Ausnahmen  die  lange  Sylbe 
immer  den  doppelten  Zeitumfang  der  kurzen  hat,  dass  die 
Kürze  die  Hälfte  der  Länge  sein  soll,  ist  etwas,  was  in  den 
gewöhnlichen  rhythmischen  Formen  der  modernen  Musik  durch- 
aus nichts  Aehnliches  hat.  Gewöhnlich  ist  das  Verfahren  wie  in 
den  folgenden  zwei  Takten  des  Don  Juan,  wo  der  Chronos  pro- 
tos durch  eine  Achtelnote  dargestellt  ist: 


Weg,     auch  aus  m  ei-nen    Blicken ! 


nimm,  nimm  auch  mir  das  Le-benl 


Wir  brauchen  nicht  zu  sagen,  dass  überhaupt  in  der  mo- 
dernen Musik  der  Unterschied  zwischen  langen  und  kurzen 
Sylben  sich  als  ein  Unterschied  zwischen  betonten  und  unbetonten 
Sylben  erweist.  Die  sprachliche  Länge  kann  ebenso  gut  wie  die 
sprachliche  Kürze  die  Function  des  Chronos  protos  haben.  Jeder 
der  beiden  Verse  aus  Don  Juan  ist  ein  16 -zeitiges  Kolon.  Die 
erste  Sylbe  ist  6 -zeitig,  eine  Länge  sechs  Mal  so  gross  wie  die 
folgende  Kürze,  dreimal  so  gross  wie  eine  jede  der  vier  Längen 
am  Ende  des  Taktes.    In  der  Zauberflöte  Arie  No.  3: 


Dies    Bild-uiss  ist  be  -  zau-bernd  schön 
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wie   noch  kein  Au-ge  je    ge  -  sehn. 


Hier  hat  in  jedem  der  beiden  16 -zeitigen  Kola  die  erste 
Note  den  dreifachen  Zeitunifang  der  darauf  folgenden  Note, 
welche  ihrerseits  den  rhythmischen  Werth  des  Clironos  protos 
(in  der  Sechszehntel-Schreibung)  hat    Aehnlich  Don  Juan  No.  3: 


Wowerd'ich  ihn  ent  -  de-cken 


für    den  mein  Her/  noch  glüht? 

So  kommen  überall  in  der  modernen  Musik  Beispiele  vor, 
dass  innerhalb  desselben  Taktes  oder  Kolons  die  eine  Note  das 
dreifache  Megethos  einer  anderen  hat. 

Die  Weise  der  griechischen  Rhythmopoeie,  wo  durchweg 
innerhalb  derselben  Composition  die  eine  Note  das  Doppelte  der 
anderen  war,  ist  den  modernen  Componisten  fremd.  Joh.  Seb. 
Bach,  der  in  seiner  Rhythmisirung  aus  angeborener  Genialität 
so  vieles  mit  den  Griechen  gemein  hat,  hat  auch  einmal  eine  In- 
strumental-Composition  (Wohlt.  Clav.  2,  5  D-Dur-Praeludiumj, 
natürlich  ohne  von  griechischer  Rhythmik  etwas  zu  wissen,  die 
sliinmtlichen  Noten  in  dem  von  Äristoxenus  angegebenen  Zeit- 
verhältnisse gehalten.  Schwerlich  dürfte  bei  Bach  oder  irgend 
einem  der  Neueren  noch  ein  zweites  Beispiel  solcher  Rhythmisi- 
rung zu  finden  sein. 

Die  Kola  dieses  D-Dur-Praeludiums  sind  genau  die  der  grie- 
chischen Metra  episyntheta:  Iambische  Tetrapodien  mit  daktyli- 
schen Tetrapodien  je  zu  einem  zweigliedrigen  Verse  verbunden: 

\j±  \jM  kj±  <JJ.  |  ±\jo  J.  || 

Während  Bachs  Wohlt.  Clav,  in  den  Fugen  —  ganz  wie  es 
Äristoxenus  will  —  die  Untheilbarkeit  des  Chronos  protos  (wenig- 
stens dem  Principe  nach)  festhält,  nimmt  dasselbe  in  den  Prae- 
ludien  an  der  Zertheilung  des  Chronos  protos  so  wenig  Anstoss 
wie  die  späteren  Componisten.  Die  ersten  Zeilen  des  Bach'schen 
Praeludiums  lauten: 

♦ 

R.  Wsstfhaij,  Theorie  der  grieoh.  Rhythmik.  19 
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v  _ 


r 


1  2. 


++ 


Vereinfachen  wir  diese  Bach'schen  Zeilen,  indem  wir  den 
zertheilten  Chronoi  protoi  die  einfachen,  ungeteilten  substituiren 
und  indem  wir  zugleich  den  von  Bach  angewandten  Vortakt 
(die  Viertelnote  im  Anfange  der  Unterstimme)  hinweglassen,  so 
gewinnen  wir  folgendes  der  griechischen  Metrik  durchaus  ent- 
sprechendes episynthetisches  Tetrametron: 


Mit  einer  iambischen  Tetrapodie  ist  eine  daktylische  zu  einem 
episynthetischen  Tetrametrou  verbunden,  welches  vollständig  und 
in  allen  Stücken  das  Aristoxenische  Sylbengesetz  testhält.  Bach 
hat  nämlich  eine  den  beiden  Tetrapodien  gemeinsame  Takt- 
vorzeichnung 

G  V 

gegeben,  in  welcher  sich  das  Vorzeichen  C  au^  die  daktylische, 
V  auf  die  trochaeische  (iambische)  Tetrapodie  bezieht.  Bach 
zeigt  durch  das  gemischte  Taktzeichen  an,  dass  die  daktylische 
Tetrapodie  (O  dieselbe  Zeitdauer  wie  die  iambische  (V)  hat. 
Wir  wollen  nicht  anzumerken  vergessen,  dass  Czerny's  Ausgabe 
des  Wohlt.  Clav,  die  ungebräuchliche  Vorzeichnung  Bach's  mo- 
dernisirt  hat,  indem  er  alles  in  den  gewöhnlichen  V  Takt  um- 
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gewandelt  hat.  Der  Rhythmus  wird  auf  diese  Weise  culanter, 
verliert  seiue  Eigentümlichkeit  Aber  gerade  diese  Eigentüm- 
lichkeit, durch  welche  das  Bach'sche  Praeludium  gewissermassen 
in  die  Musik  des  classischen  Griechenthuines  hinauf  gerückt 
wird,  darf  durch  keine  Modernisirung  verwischt  werden,  wenn  sie 
nicht  eines  guten  Theiles  ihrer,  ich  möchte  sagen,  archaischen 
Schönheit  verlustig  gehen  soll. 

In  dem  episynthetischen  Tetrametron  des  Bach'schen  Prae- 
ludiums  ist  nicht  jede  Kürze  der  Kürze,  nicht  jede  Länge  der 

Länge  gleich   —  die  iambische  Kürze  hat  Bach  als  /,  die 

daktylische  Kürze  als  #^  angesetzt,  aber  die  Länge,  mit  Aus- 
nahme der  katalektischen  Länge  eines  jeden  Kolons,  ist  immer 
das  Doppelte  der  Kürze;  die  4 -zeitigen  Längen  (Viertelnoten)  in 
der  unteren  Stimme  der  daktylischen  Kola  sind  enovöeloL  pel- 
tpvaq  und  als  solche  dikatalektische  Dipodien. 

Wie  lässt  sich  der  Grössenwerth  der  einzelnen  Noten  nach 
antikem  Masse  bestimmen?  Es  ist  das  nicht  so  einfach,  denn 
Bach  hat  eine  Vorzeichnung,  welche  zwei  verschiedenen  Takten, 
dem  C"  Takte  (daktylische  Tetrapodie)  und  dem  V- takte  (tro- 
chaeische  Tetrapodie)  gemeinsam  ist. 

A.  Gehen  wir  von  dem  Vorzeichen  des  C- Taktes  aus  (der 
Tetrapodie  aus  4 -zeitigen  Versfüssen),  dann  ist  die  Kürze  des 
Daktylus  als  Chronos  protos  aufzufassen  und  als  kleinste  rhyth- 
mische Masseinheit  =  1  anzusetzen.  Die  Kürze  des  Trochaeus 
(Iambus)  ist  dann  das  -f-  fache  des  Chronos  protos  (=  1^  Chro- 
nos protos). 


n  h  n  h  n  h  * 


_  u  u      _  w  ^ 


2       2       211     211  4 

19" 
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B.  Gehen  wir  von  dem  Taktvorzeichen  ^  aus  (Tetrapodie  aus 
vier  3 -zeitigen  Versfüssen),  dann  ist  die  Kürze  des  Trochaeus 
als  Chronos  protos  aufzufassen  und  als  kleinste  Masseinheit 
(=  1)  anzusetzen;  die  Kürze  des  Daktylus  ist  dann  kürzer  als 
diese  Kürze  des  Trochaeus,  sie  beträgt  J  des  Chronos  protos. 

3 


3 

"T"      3  3 

Bellermanns  Anonymus  de  mus.  gibt  ein  Verzeichniss  der 
in  den  melischen  phpa  vpovosidij  oder  xad-aQu  vorkommenden 
Sy  Ibengrossen 

Lü  5 -zeitig, 
«-^  4 -zeitig, 
»—  3 -zeitig, 
—  2 -zeitig. 

Das  sind  sämmtlich  rationale  syllabae  longis  longiores.  In  dem 
Bach'schen  Praeludium  würden  wir  nach  antiker  Anschauung 
folgende  irrationale  syllabae  longis  longiores  haben 

—  2$-  zeitig, 

—  2^-- zeitig, 

—  1^- zeitig, 

die  letztere  hat  zugleich  die  Function  als  leichter  Takttheil  des 
antiken  %oQetog  aXoyog. 

Alle  diese  rationalen  und  irrationalen  Längen  können  wir 
auch  in  der  modernen  Musik  hören,  denn  wir  finden  sie  (bis  auf 
die  5- zeitige  Länge)  in  jener  Coniposition  des  grossen  Meisters 
Joh.  Seb.  Bach,  welche  dieser  unbewusst  in  dein  Aristoxenischen 
Gesetze  des  griechischen  Sylbenmegethos  gehalten  hat. 

Den  rationalen  und  irrationalen  Längen  der  griechischen 
und  Bach'schen  Melik  stehen  vier  verschiedene  Kürzen  zur  Seite 
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v  1^ -zeitig, 
w  1^- zeitig, 
^  1 -zeitig, 
w  |- zeitig, 

die  mittlere  eine  rationale,  die  anderen  irrationale  Kürzen. 

Trotz  ihrer  dreifachen  Zeitdauer  hat  die  Kürze  stets  die  Function 
des  Chronos  protos,  die  1 -zeitige  wie  die  |-  und  die  £- zeitige. 
Es  geschieht,  wie  Aristoxeuus  im  Prooimion  der  dritten  Harmonik 
sagt,  öiä  %7\v  i%  ayayrig  övvafiiv,  wenn  sie  bald  eine  1 -zeitige» 
bald  eine  1^- zeitige,  bald  eine  1^-zeitige,  bald  eine  f- zeitige  ist, 
wenn  mit  Einem  Worte  im  Schema  des  zusammengesetzten  Taktes 
die  einzelnen  Versfüsse,  aus  denen  er  besteht,  ihr  jedesmaliges 
Rhythmengeschlecht  constant  festhalten,  während  das  Zeitmegethos 
derselben  verschieden  ist.  Das  ist  der  Grund,  weshalb  Aristoxenus 
in  seinem  Abschnitte  vom  Chronos  protos  (§  11)  auf  den  Ab- 
schnitt vom  Taktschema  verweist:  ,"Ov  dh  xgoitov  XrjiffETcu  tov- 
xov  rj  afod-rj6i$,  tpuvsQOv  eöxou  inl  xmv  nodixoov  0%r\yt,ax(av" 

Für  andere  als  die  genannten  irrationalen  Längen  und  Kürzen 
lässt  das  Aristoxenische  Sylbengesetz  nicht  Raum:  man  versuche 
irgend  eine  andere  zu  statuiren,  es  wird  dieselbe,  welcher  Grösse 
sie  auch  sei,  der  Bestimmung,  dass  die  Länge  stets  das  Doppelte 
der  Kürze  sein  müsse,  widerstreiten. 

Die  melische  Sy Ibenmessung  der  Griechen  ist  nothweudig 
dieselbe  gewesen,  wie  im  zweiten  D-Dur-Praeludium  des  Wohl- 
temperirten  Clavieres.  Nur  unter  dieser  Voraussetzung  ist  der 
Aristoxenische  Satz  von  dem  Verhältnisse  der  Länge  zur  Kürze 
verständlich. 

Noch  zwei  andere  Zeitwerthe  der  Kürze  gibt  es,  jedoch 
einer  Kürze,  die  nicht  die  Function  des  Chronos  protos  hat 

yj  1^-- zeitig, 
v  2 -zeitig. 

Das  ist  die  Doppelkürze,  welche  bei  den  aeolischen  Lyrikern 
als  Anfangsfuss  eines  gemischten  Kolons  steht,  isodynamisch  mit 
dem  Trochaeus,  Iambus,  Spondeus.    Hephaest.  c.  7: 

"Egog      ctvxs  ft'  6  Iva^uXrjs  Sovel 
yAvxvTtiXQOV  äfid%Etov  oqtcsxov. 
'AxftC,  öol  öf  ipe&sv  fisv  ajrifoforo 
(pgovTiadrfVy  in\  Ö%  'Avdgopidav  noxrj. 
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Unter  Voraussetzung  der  Verzeichnung  des  gemischten 
Taktes  C  V  die  verschiedenen  Anfangsfüsse  dieser  4  Kola 
zu  messen: 

"Eqq$  d'        yXvxv        'Atfti  <poovt£6. 

J»J  JJ  J  /  JJ 

Es  ist  kaum  anders  möglich,  als  dass  der  pyrrhichische 
Anfangsfuss  der  aeolisch-daktylischen  Tetrapodie  dasselbe  Mass, 
wie  der  spondeische  gehabt  hat;  bei  der  Messung  nach  dem 
Taktvorzeichen  C 

<J      w  _  _ 

2    2  2  2' 

bei  dem  Taktvorzeichen  y 

• 

Dass  eine  Doppelkürze  genau  denselben  rhythmischen  Werth  hat, 
wie  ciDe  Doppellänge,  muss  auffallen.  Aber  es  fehlt  dafür  nicht 
an  einem  Zeugnisse  der  Alten.  Es  gab  nämlich  metrische  Lehr- 
bücher, in  welchen  nicht  wie  bei  Hephaestion  «1er  Satz  stand, 
dass  die  Kürze  eine  1 -zeilige,  die  Länge  eine  2  zeitige  sei  („das 
wissen  auch  die  Knaben"  sagt  Fabius  Quintiiianus),  sondern  es 
gab  auch  solche,  in  welcher  der  Satz  von  einer  Kürze,  welche 
kürzer  als  die  Kürze  sei,  von  einer  Länge,  welche  länger  als  die 
Länge  sei,  ausgesprochen  wurde.  Verniuthlich  stand  dieser  Satz 
auch  in  einem  umfangreicheren  Werke  des  Hephaestion.  Diony- 
sius de  compositione  verborum  ist  die  älteste  der  uns  erhaltenen 
Quellen,  welche  jenen  Satz  überliefert;  die  zweite  sind  Longins 
Prolegomena  zu  Hephaestion;  dann  wird  dasselbe  von  lateinischen 
Metrikern  berichtet,  fast  überall  mit  nahezu  den  gleichen  Worten, 
so  dass  eine  gemeinsame  Quelle  (Aristoxenus?),  aus  der  auch 
schon  Dionysius  geschöpft  hat>  zu  Grunde  liegen  muss. 

Wir  lesen  bei  Dionys,  comp.  verb.  11:  rH  filv  netfl  Xe^g 
ovösvog  ovt  ovopatog  ovte  Qt^iatog  ßid&tai  tovg  %oovovg  ovÖs 
lLEtatföri0iv>  dXX'  oiag  7iaoeiXr]<p€  tfj  <pv6ei  tag  övXXaßdg  tag  re 
(ittXQag  xal  tag  ßoa%eCag,  toiavtag  qpvXdttei.  r\  Öt  qv^ixtj  xal 
{lovöixj]  ^LitaßdXXovGtv  avtag  fisiovöai  xal  av%ov6ai,  coöts  noX- 
Xdxig  stg  tä  ivavtia  ptta%GiQEiv'  ov  ydq  talg  OvXXaßaig  anev- 
&ih>ovOi  tovg  %Qovovg,  dXXä  tolg  %o6votg  tag  GvXXaßdg.  Die 
Prosarede  nimmt  die  Sylbenquantität,  wie  sie  durch  die  Sprache 
an  sich  gegeben  ist,  ohne  die  Längen  und  Kürzen  in  ein  aus 
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ihrer  sprachlichen  Natur  nicht  folgendes  Zeitmass  einzuzwängen, 
sie  bestimmt  die  Zeitdauer  nach  der  natürlichen  Sylbenbeschaffen- 
heit.  Die  Rhythmik  und  Musik  aber  bestimmt  die  Sylben  nach 
„Zpoixu",  d.  i.  Zeitmassen,  welche  aus  dem  Begriffe  des  Rhyth- 
mus folgen,  sie  verändert  die  natürliche  Prosodie  der  Längen 
wie  der  Kürzen,  indem  sie  diese  bald  über  die  gewöhnliche  Sylben- 
dauer  hinaus  ausdehnt,  bald  in  ihrem  Zeitumfange  verringert; 
oft  gehen  sogar  Längen  und  Kürzen  in  einander  über,  d.  h.  Länge 
und  Kürze  erhält  den  gleichen  Zeitumfang.*) 

Im  17.  Capitel  redet  Dionysius  von  einer  (iccxqcc  xeXeia  (der 
gewöhnlichen  2- zeitigen  Länge)  und  einer  verkürzten  (xaxQcc. 
Indem  wir  die  Ausdrücke  ^£tot}tfOat,  av^dveodcu  und  xtXeia  auf- 
nehmen, werden  wir  die  von  Dionysius  angedeuteten  Sylben- 
formen  der  Rhythmik  folgendermassen  bezeichnen  können: 
pcatga  rjv^iitvrj  ßQa%eia  tjv£ri{ievii 

tiaxQa  xeleia  ßQa%ela  reistet 

fiaxQcc  (i£^i£LO)fitv)j  ßQa%eia  nepeuanevr). 

Die  Worte  „aöxe  itokl.dxig  eig  evavxta  iiexccxcogelv"  finden 
ihre  Bestätigung  durch  Longin  proleg.  ad  Hephaest.  §  (>  und 
Marius  Victor,  p.  53. 

Longin: 

diatpigei  gv&pov  tb  tiergov,  y  Differt  autem  rhythmus  a  metro, 
t6  ftlv  (ietqov  TTenrjyoxag  e%ev  quod  metrum  certo  numero 
xovg  xQovovg,  syllabarum  ac  pedum  finitum 

sit, 

6  de  Qv&pog  6g  ßövlexm  eXxet,  rhythmus  autem  ...  ut  volet 
tovg  XQovovg,  protrahit  tempora, 

Tioklaxig  yovv  xal  %bv  ßQa%vv  ita  ut  breve  tempus  plerumque 
%q6vov  itoiel  pLaxQov.  longum  efficiat,  longum  con- 

trahat. 


*)  Eino  Erklärung  dieses  Satzes  finden  wir  nur  bei  der  oben  ange- 
nommenen Messung  des  Pyrrhichius  und  Spondeus  am  Anfange  der  aeolisch- 
dakiy Hachen  Kola.  Wenn  Dionysius  sagt:  „coar*  noXXccuiq  slg  ra  svuvtlcc 
(ihxaxoiQeiv  und  wenn  es  bei  Longin  heisst  n  oXXäxiq  yovv  xai  tov  ßgaxvv 
n oi et  fictxQOP ,  so  dürft«  dies  wohl  zu  verstehen  sein,  wenn  wir  annehmen, 
das«  der  Berichterstatter,  dem  Dionys  uud  Longiu  hier  folgen,  den  Alcaeus 
und  die  Sappho  zur  Liehlingsleetüre  und  zum  Liebliugsstudiuni  gemacht, 
wie  dies  Hephaestion  in  seinem  Encheiridion  entschieden  gethau  hat.  Dort 
waren  ja  die  pyrrhichischen  Anfangsfüsse  so  zahlreich  vertreten,  dass  der 
Ausdruck  «oUaxtc  (ungenau  bei  Mar.  Victor,  „plerumque")  in  seinem  vollen 
Itechte  ist 
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Dasselbe  ist  auch  bei  Diomedes  p.  468  Keil  zu  lesen: 

Rhythnii  certe  dimeusione  temporum  terminantur  et  pro 
nostro  arbitrio  [=  ut  volet  Victorin,  d>g  ßovXercct,  Longin]  nunc 
brevius  arctari  [=  longam  contrahit],  nunc  longius  provehi  [=  pro- 
trahit  tempora]  possunt. 

Es  ist  nicht  zu  bezweifeln,  dass  dies  Alles  aus  einem  ge- 
meinsamen griechischen  Originale  herstammt.  Unter  den  XQ6voi 
des  Longin  und  den  tempora  des  Victorin  sind  die  Sylbenzeiten 
zu  verstehen.  Bei  Diomedes  heisst  es  rhythmi  statt  tempora, 
aber  dies  ist  wohl  nur  auf  Rechnung  des  flüchtigen  Excerpirens 
zu  setzen,  im  Originale  war  sicherlich  das  protrahi  auf  die  tem- 
pora bezogen,  welche  unmittelbar  vorher  (dimeusione  temporum) 
erwähnt  werden. 

„Wie  der  Rhythmus  es  erheischt  (pro  nostro  arbitrio),  nimmt 
er  bald  Dehnungen,  bald  Kürzungen  der  Sylben  vor,  oft  ver- 
längert er  die  Kürze  und  ebenso  verkürzt  er  die  Länge."  Das 
ist  es,  was  wir  aus  dem  Berichte  der  Metriker  erfahren. 

Sind  wir  hier  über  das  Vorkommen  einer  verkürzten  Länge 
und  einer  verlängerten  Kürze  belehrt,  so  lernen  wir  aus  einer 
anderen  Stelle  des  Mar.  Viel  p.  49,  dass  in  der  melischen  Poesie 
auch  eine  verlängerte  Länge  und  eine  verkürzte  Kürze  gebräuch- 
lich ist.  Musici  qui  temporum  arbitrio  syllabas  committunt  in 
rhythmicis  modulationibus  aut  lyricis  cantionibus  per  cireuitum 
longius  extentae  pronuntiationis  tarn  longis  longiores,  quam  rur- 
sus  per  correptionem  breviores  brevibus  proferunt.*)  Dasselbe  ist 
auch  in  einem  kurz  vorausgehenden  Satze  gesagt:  Musici  non 
omnes  inter  se  longas  aut  breves  pari  mensura  consistere  (vgl. 
Aristox.  ap.  Psell.  1  peyd&ii  ftlv  yap  XQ()V(0V  ^  avta 
xaxi%ov<st,v  at  GvXXecßat) ,  siquidem  et  brevi  breviorem  et  longa 
longiorem  dicant  posse  syllabam  fieri. 

*)  Caesar  versucht  an  diesen  Stellen  in  allerlei  Weise  herumzumäkeln 
und  müht  sich  ab,  den  richtigen  Sinn  zu  entstellen:  es  solle  darin  vom 
langsameren  oder  rascheren  Tempo  die  Rede  sein  —  oder  es  beziehen  sich 
jene  Stellen  nicht  auf  den  rhythmischen  Sylbenwerth,  sondern  auf  die 
durch  hinzutretende  Consonanten  verlängerte  Zeitdauer  der  Vocale;  von 
t'iner  brevi  brevior  solle  hier  gar  nicht  gesprochen  sein.  Wir  halten  es 
um  so  weniger  der  Mühe  werth,  auf  solche  Deuteleien  näher  einzugehen, 
weil  Caesar  alle  diese  verschiedenen  rhythmischen  Sylbenwerthe,  für  welche 
er  die  Metriker  nicht  als  Zeugen  gelten  lassen  will,  schliesslich  sämmtlich 
als  richtig  gelten  lässt  und  selber  vielfach  nach  unserem  Vorgange  damit 
operirt. 
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Syllabae  longis  longiores,  Sylben,  welche  länger  als  die 
Länge  sind.  Dies  sind  zunächst  die  Sylben  der  Katalexis:  in 
der  Messung  A.  der  S.  291  die  4-zeitige  Länge  der  daktylischen 
Katalexis,  in  B.  der  S.  292  die  3-zeitige  Länge  der  trochaeischen 
Katalexis.  Ferner,  ausserhalb  der  Katalexis  in  A.,  die  Länge  des 
Trochaeus  =  2f ,  die  des  Daktylus  —  2.  In  B.  die  Länge  des 
Trochaeus  =  2,  während  die  des  Daktylus  nicht  grösser  als  2%  ist. 

Syllabae  brevibus  breviores,  Sylben,  welche  kürzer  als 
die  Kürze  sind.  In  A.  ist  die  Kürze  des  Trochaeus  eine  1^- 
zeitige,  die  (kürzere)  Kürze  des  Daktylus  ist  eine  1 -zeitige.  In 
K.  ist  die  Kürze  des  Trochaeus  eine  1 -zeitige,  die  (kürzere) 
Kürze  des  Daktylus  eine  £- zeitige;  denn  die  vier  Kürzen  des 
4 -zeitigen  (daktylischen)  Fusses  nehmen  denselben  Zeitwerth 
ein,  wie  die  drei  Kürzen  des  3 -zeitigen  (trochaeischen)  Fusses. 


"A  -  Qi-azovfil v  -  vSoiq    6    fie    %QV-abg   al-&6-fis  vov  tcvq 


cc-ts  di  -  a  -  itqt -nei  vvx-tI  pe  -  yüvoQog   ? - £o%a  nXovtov 
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Als  ein  festes  Resultat  der  Aristoxenischen  Rhythmik  darf 
folgendes  gelten: 

Jeder  Versuch,  die  gemischten  Metra  der  Griechen  durch 
moderne  Notenwerthe  auszudrücken,  irrt,  wenn  man  nicht 
gemischte  Taktvorzeichnungen  annimmt,  ungleich  mehr 
von  dem  wirklichen  Rhythmus  der  Griechen  ab,  als  wenn  man 
der  metrischen  Schemata  der  Alten  sich  bedient.  Ausser  in 
der  Katalexis  und  dem  irrationalen  Versfusse  ist  die  Länge 
stets  unabänderlich  doppelt  so  gross  wie  die  Kürze.  Aber  die 
rhythmische  Agoge  gibt  unter  Festha4twtg--(Ws,  Gesetzes  der 
Sylbenwerthe  dem  4 -zeitigen  V^rs^ifse  denselben  ^eitumfaug 


wie  dem  3-zeitigen. 
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Während  von  den  drei  Disciplinen  der  musischen  Kunst  der 
Griechen  die  griechische  Metrik  durch  G.  Hermann  und  A.  Böckh 
begründet,  die  griechische  Rhythmik  durch  Böckh  unter  leb- 
hafter Theilnahme  Hermanus  in  energischen  Angriff  genommen 
wurde,  muss  den  Ruhm,  die  wissenschaftliche  Bearbeitung  der 
griechischen  Harmonik  begründet  zu  haben,  August  Böckh  allein 
für  sich  in  Anspruch  nehmen. 

Böckhs  Arbeiten  über  griechische  Harmonik  wurden  durch 
Friedrich  Bellermann  in  der  erfolgreichsten  Weise  fortgesetzt. 
Insbesondere  ist  es  die  griechische  Semantik  d.  i.  die  Notenkunde, 
welche  durch  Friedrich  Bellermann  in  den  meisten  Punkten  für 
alle  Folgezeit  endgültig  festgestellt  worden  ist.  Auch  was  Beller- 
mann über  die  griechischen  Tonoi  d.  i.  Transpositionsscalen  eruirt 
hat,  wird  bleibendes  Resultat  sein.  Seine  Arbeiten  waren  hier 
lediglich  quellenmässige  im  Sinne  Böckhs.  Bezüglich  des  Ge- 
brauches, welchen  die  griechische  Musik  von  ihrer  Chromatik 
und  Enharmonik  machte,  glaubte  Bellermann  der  alten  Ueber- 
lieferung  seinen  Glauben  versagen  zu  müssen:  die  sogenannten 
Chroai,  sofern  in  denselben  solche  Intervalle,  welche  der  heutigen 
Musik  fremd  sind,  vorkommen  sollen,  erklärt  Friedrich  Bellermann 
für  lediglich  theoretische  Deductionen,  welchen  die  Grundlage  der 
Praxis  gefehlt  habe. 

Die  reichhaltige  Ueberlieferung  des  Ptolemäus  über  die  prak- 
tische Musik  seiner  Zeit  hätte  es  ausser  Frage  stellen  müssen, 
dass  damals  unsere  heutige  diatonische  Tonleiter,  Syntonon  dia- 
tonon  genannt,  bei  den  Kitharoden  und  Lyroden  der  Trajani- 
schen  und  Hadrianischen  Epoche  so  gut  wie  gar  keine  Anwen- 
dung mehr  fand,  dass  vielmehr  (unsere  Transpositionsscala  ohne 
Vorzeichnung  vorausgesetzt)  an  der  Stelle,  wo  bei  uns  die  Klänge 
c  und  f  vorkommen,  bei  den  Melopoioi  der  damaligen  Kaiser- 
zeit merklich  tiefere  Tonstufen  gebraucht  wurden.    Diese  Nicht- 
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beachtung  des  Ptolemäus  ist  der  einzige  schwache  Punkt  der 
Bellermannscheu  Untersuchungen. 

Um  die  Auseinandersetzungen  des  Ptolemäus  über  die  prak- 
tische Musik  seiner  Zeit  verstehen  zu  können,  muss  man  vorher 
ermittelt  haben,  dass  dort  die  Klangnamen  Hypate,  Mese,  Trite, 
Nete  u.  s.  w.  nicht  in  der  Bedeutung,  welche  dieselben  bei  Ari- 
stoxenus  und  den  übrigen  Musikern  des  Griechenthums  haben; 
angewandt  sind,  sondern  in  derjenigen,  welche  Ptolemäus  selber 
als  Onomasia  kata  Thesin  bezeichnet.  In  seiner  Edition  des 
Anonymus  de  musica  kommt  auch  Bellermann  auf  die  thetische 
Onomasie  des  Ptolemäus  zu  sprechen;  aber  ganz  gegen  die  ge- 
wohnte Akribie,  durch  welche  Friedrich  Bellermann  in  allen 
seinen  Forschungen  sonst  so  bewundrungswürdig  ist,  lässt  er  die 
Erklärung,  welche  der  erste  und  bisher  einzige  Herausgeber  und 
Interpret  der  Ptolemäischen  Harmonik  von  der  betreffenden  Stelle 
gegeben  hatte,  unberücksichtigt. 

Als  ich  die  erste  Auflage  meiner  griechischen  Harmonik 
niederschrieb,  stellte  ich,  dem  gesunden  Urtheile  der  Mitfor- 
scher vertrauend,  ohne  gegen  die  Ansicht  des  von  mir  hoch- 
verehrten Forschers  Bellermann  eine  Polemik  zu  eröffnen,  kürz- 
lich dar,  was  Ptolemäus  unter  der  thetischen  Onomasie  versteht, 
und  glaubte  dies  um  so  eher  thun  zu  dürfen,  als  ich  von  der 
Stelle  keine  andere  Interpretation  zu  geben  hatte  als  diejenige, 
welche  bereits  vor  200  Jahren  von  dem  ersten  und  einzigen 
Herausgeber  des  Textes  gegeben  wurde.  Nach  dem  Erscheinen 
meiner  griechischen  Harmonik  erster  Auflage  sagte  von  ihr 
ein  Fachgenosse,  Herr  Dr.  C.  v.  Jan  in  den  Jahrbüchern  für 
classische  Philologie  1864  S.  587:  „Das  Buch  bleibt  hinter  den 
davon  gehegten  Erwartungen  nicht  zurück,  sondern  das  grosse 
schöpferische  Talent  des  Verfassers  bekundet  sich  hier  noch 
augenscheinlicher  als  in  seinen  früheren  Werken.  Die  spärlich 
vorhandenen  Nachrichten  über  die  Musik  der  alten  Griechen 
sind  hier  mit  so  grosser  Umsicht  und  so  allseitiger  Combination 
benutzt,  dass  dieser  Zweig  der  Wissenschaft,  für  den  seit  dem 
Jahre  1847  nichts  Erhebliches  geleistet  worden  war,  jetzt  auf 
einmal  einen  ungeheuren  Fortschritt  gemacht  hat." 

Darauf  wurde  mein  Buch  von  dem  Gymnasial director  A.  Ziegler 
in  Lissa  besprochen:  „Untersuchungen  auf  dem  Gebiet  der  Musik 
der  Griechen:  Ueber  die  ovofucöta  xazcc  &eöiv  des  Ptolemäus." 
Hier  heisst  es:  „Die  Art,  wie  Westphal  die  ovopaaia  xata  ftfoiv 
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versteht  und  zu  weiteren  Folgerungen  benutzt,  weicht  von  allen 
früheren  Auffassungen  ab  und  bringt  eine  so  gänzliche  Umwäl- 
zung in  das  System  der  griechischen  Musik  hinein,  dass  es  einer 
genaueren  Prüfung  bedarf,  um  Bedeutung  und  Werth  dieser  Be- 
zeichnungsweise der  Musiktöne  festzustellen  und  sich  zu  über- 
zeugen, ob  die  daraus  gewonnenen  Resultate  Anspruch  auf 
Anerkennung  haben.  Westphal  meint,  es  habe  nur  an  der  Un- 
achtsamkeit und  dem  Missverstehen  der  neueren  Forscher  gelegen, 
dass  alle  diese  Resultate  nicht  schon  längst  bekannt  geworden 
seien;  der  Herausgeber  der  agpovixa  des  Ptolemäus,  Johannes 
Wallis,  ist  der  einzige,  dem  er  zuspricht,  die  ovo^aoCu  xata 
%(6iv  richtig  verstanden  zu  haben;  Bellermann  in  der  Einleitung 
zum  Anonymus  habe  dieselbe  zwar  erklärt,  aber  am  Ende  doch 
falsch  verstanden.  Allein  da  Wallis  sich  vielmehr  mit  Bellermann 
in  Uebereiustimmung  befindet  als  mit  Westphal,  und  man  sich 
bei  einem  gerade  im  Fache  der  griechischen  Musik  so  bewan- 
derten und  verdienten  Forscher,  wie  Bellermann,  nicht  leichthin 
an  dem  Vorwurfe  der  Unachtsamkeit  und  des  Missverstchens 
betheiligen  darf,  so  ist  Vorsicht  nöthig  und  die  Entscheidung 
wichtig,  ob  und  von  wem  die  Sache  richtig  verstanden  worden  ist 
„Um  aber  eine  Vorstellung  von  der  Wichtigkeit  der  vor- 
liegenden Frage  zu  geben,  muss  ich  hier  im  voraus  gleich  daran 
erinnern,  dass  in  Westphals  'Harmonik  und  Melopöie  der  Grie- 
chen* auf  die  Lehre  von  der  ovo^iaota  xara  friciv  zunächst  die 
Erklärung  einer  Stelle  aus  den  Problemen  von  der  zweifelhaften 
Autorität  des  Aristoteles  gegründet  wird,  wonach  die  (letfrj  xara 
&60LV,  d.  h.  der  vierte  Ton  von  der  Tiefe  her,  der  wichtigste 
Ton  in  einer  jeden  (Tonart  oder)  Octavengattung  sein  soll.  Hieraus 
wird  dann  weiter  gefolgert,  dass  in  jeder  derselben  nicht  die 
Tonica  der  Grundton  sei*),  sondern  die  Quart,  welche  zugleich  die 
Eigenthümlichkeit  habe,  mit  ihrer  Quint,  das  ist  so  viel  wie  mit 
der  Tonica,  den  melodischen  Satz  zu  schliessen.  Dieselbe  Tonart 
könne  jedoch  auch  mit  ihrer  Prime  oder  mit  ihrer  Terz  schliessen 
und  bringe  dann  wieder  zwei  neue  Octavengattungen  hervor.  Es 
gebe  überhaupt  in  der  griechischen  Musik  fünf  Grundoctaven,  die 
mit  der  Quint  schlössen  und  auf  die  sich  anderweitige  sechs 
Modifikationen  derselben  gründeten,  welche  mit  der  Prime  oder 
mit  der  Terz  schlössen  —  eine  vollständig  neue  Lehre,  die  zu- 
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nächst  den  Schein  erweckt,  als  sei  die  mittelalterliche  Lehre 
von  den  authentischen  und  plagalischen  Tonarten  in  einer  noch 
grösseren  Ausdehnung  durch  Hinzufügung  ganz  neuer,  weder  in 
der  alten  noch  in  der  neuen  Musik  bisher  bekannter 
Tonarten  auf  das  Alterthum  übertragen  worden.  Ausserdem 
beruft  sich  Westphal  bei  seinen  übrigen  Untersuchungen,  d.  h.  bei 
denen  über  die  ZQoai,  häufig  auf  seine  Erklärung  der  ovo^aCia 
xaxtt  &£(fiv,  so  dass  es  um  so  nothwendiger  erscheint,  ihre 
Richtigkeit  zu  prüfen." 

Ziegler  meint:  weil  der  durch  Besonnenheit  und  Gewissen- 
haftigkeit  ausgezeichnete  Forscher  Friedrich  Bellermami  von  der 
thetischen  Onomasie  eine  andere  Erklärung  gegeben  habe,  so 
werde  Westphals  Interpretation  unmöglich  richtig  sein.  Das 
letztere  glaubt  Ziegler  durch  seine  Abhandlung  im  vollsten  Masse 
nachgewiesen  zu  haben:  Bellermanns  Auffassung  der  thetischen 
Onomasie  sei  die  richtige,  die  thetische  Mese,  Hypate,  Nete  sei 
in  der  That,  wie  Bellermann  behaupte,  mit  der  dynamischen 
dem  Klange  nach  identisch;  die  von  mir  gegebene  Interpretation 
sei  verfehlt  und  mit  ihr  zugleich  alle  jene  Consequenzen  über  die 
Ptolemäi8chen  und  Platonischen  Scalen  anb  trjg  zfj  fteösi  vqzris 
und  tqItyis,  die  Tonarten  mit  schliessender  tonaier  Quinte  und 
Terz,  welche  ich  auf  Grundlage  meiner  Interpretation  der  theti- 
schen Onomasie  für  die  griechische  Harmonik  gefolgert  habe. 

Schon  die  nächste  Generation  wird  kaum  mehr  für  möglich 
halten,  dass  man  in  der  jetzigen  dem  Herrn  Ziegler  fast  all- 
gemein nachgesprochen  hat,  es  könne  in  der  Musik  weder  auf 
der  tonalen  Terz  noch  auf  der  toualen  Quinte  geschlossen  werden, 
während  doch  in  den  Lehrbüchern  der  musikalischen  Theorie  die 
Eiutheilung  in  vollkommene  Ganzschlüsse  (auf  der  Tonica)  und 
in  unvollkommene  Ganzschlüsse  (auf  der  Terz-  und  Quintlage 
des  tonischen  Dreiklanges)  gelehrt  wird.  Die  „vollständig  neue" 
Anschauung,  die  ich  nach  Ziegler  in  die  griechische  Musik  hinein- 
gebracht haben  soll,  ist  eben  die,  dass  ich  den  Griechen  die 
unvollkommenen  Hauptschlüsse  der  christlichen  Musik  vindicirte. 

Für  die  diatonische  Musik  der  Griechen  sind  mit  dieser 
Erkenntniss  so  gut  wie  alle  Dunkelheiten  geschwunden,  so  dass 
man  von  diesem  Gebiete  im  allgemeinen  sagen  darf,  die  grie- 
chische Harmonik  sei  durch  die  mit  dem  Anfange  der  sechziger 
Jahre  auf  sie  verwandten  Studien  ebenso  klar  wie  die  griechische 
Rhythmik  geworden.    Der  Satz  freilich,  dass  bei  den  Griechen 
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die  unvollkommenen  Hauptschlüsse  der  Musik  mindestens  ebenso 
beliebt  waren  wie  die  vollkommenen,  wird  unseren  Musikfor- 
schern auffallend  genug  erscheinen,  dürfte  aber  streng  genommen 
kaum  mehr  befremden,  als  in  der  griechischen  Musik  das  Vor- 
kommen fünfzeitiger  Takte,  welche  in  der  modernen  Musik  nur 
sehr  ausnahmsweise  angewandt  sind. 

Die  nicht-diatonische  Musik  der  Griechen,  welche  Inter- 
valle zulässt,  welche  kleiner  als  der  Halbton  und  der  modernen 
Kunst  völlig  fremd  sind,  wird  leider  wohl  immer  der  Wissenschaft 
ein  Käthsel  bleiben.  Was  die  alten  Quellen  darüber  überliefern, 
lässt  sich  zwar  zusammenstellen,  aber  begreifen  lässt  es  sich 
nicht.  Der  nicht-diatonischen  Musik  haben  mich  meine  Studien 
offen  gestanden  nicht  eigentlich  naher  geführt:  sie  erwartet  ihre 
Aulklärung  von  der  Arbeit  der  folgenden  Generationen. 

Für  die  diatonische  Musik  ist  mir  der  Vorwurf  gemacht, 
dass  ich  mich  allzusehr  durch  Vorstellungen  habe  leiten  lassen, 
welche  der  modernen  Musik  entnommen  seien.  Aber  als  meine 
erste  Auflage,  der  griechischen  Harmonik  zum  ersten  Male  eine 
von  der  früheren  abweichende  Ansicht  über  die  Melodicschlüsse 
darlegte,  da  wusste  ich  von  den  vollkommenen  und  unvoll- 
kommenen Ganzschlüssen  der  modernen  Musik  nur  dieses,  dass 
die  schwäbischen  Volkslieder  den  Terzenschluss  lieben.  Der  Ge- 
danke an  diese  schwäbischen  Volksmelodien  inusste  mich  in 
der  Gewissheit  bestärken,  dass  es  schwerlich  ein  zurechnungs- 
fähiges Urtheil  war,  welches  Herrn  C.  v.  Jan  zu  dem  Ausrufe 
veranlasste:  „Fort  also  mit  den  unmöglichen  Terzenschlüssen 
und  den  ebenso  unwahrscheinlichen  Schlüssen  auf  der 
Quinte!" 

In  unserer  modernen  Musik  hat  man  die  Terz-  und  Quinten- 
schlüsse weniger  in  den  Instrumental-  und  Vocalcompositionen 
unserer  klassischen  Meister  zu  suchen,  als  vielmehr  in  dem 
deutschen  Liede.  Während  ich  dies  schreibe,  werden  hier  in 
Bückeburg .  von  einer  Concertsängerin  aus  Hannover  folgende 
Lieder  mit  unvollkommenem  Ganzschlusse  vorgetragen: 

1)  aus  dem  Trompeter  von  Siikkingen:  „Ach  nun  sind  es  schon  zwei 
Tage,  dass  ich  ihn  zuerst  geküsst".  Das  Lied  schliesst  in  der  tonalen 
TERZ. 

2)  aus  dem  Trompeter  von  Säkkingen:  „Das  ist  im  Leben  hässlich 
eingerichtet,  dass  bei  den  Bosen  gleich  die  Dornen  stehn".  Bei  der 
ersten  Strophe  hören  wir  den  Schluss  in  der  tonalen  QUINTE,  ebenso 
bei  der  dritten  und  bei  der  fünften  Strophe. 
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3)  aus  dein  Trompeter  von  Sakkingen:  „Jetzt  geht  er  hinaus  in 
die  weite  Welt,  hat  keinen  Abschied  genommen".  Die  erste  Strophe 
schliesst  in  der  tonalen  TERZ. 

4)  C.  Reinecke,  am  Felsenborn:  „Im  Eimer  das  Wasser  treibt  tanzend 
sein  Spiel".    Die  zweite  Strophe  schliesst  in  der  tonalen  QUINTE. 

Ich  durchblättere  da«  Schubert- Album  und  finde  in  folgenden 
Liedern  unvollkommene  Ganzschlüsse*): 

1)  Ständchen:  „Leise  flehen  meine  Lieder";  schliesst  in  der  tonalen 
Dur- TERZ. 

2)  Des  Baches  Wiegenlied:  „Gute  Ruh,  gute  Rub,  thue  die  Augen  zu". 
Das  instrumentale  Nachspiel  geht  auf  der  tonalen  QUINTE  aus. 

3)  Morgengrnss:  „Guten  Morgen,  schöne  Müllerin";  schliesst  in  der 
tonalen  Dur-TERZ,  das  instrumentale  Nachspiel  in  der  tonalen  QUINTE. 

4)  Erstarrung:  „Ich  such'  im  Schnee  vergebens".  Das  instrumentale 
Nachspiel  geht  auf  der  tonalen  QUINTE  aus. 

5)  Auf  dem  Flusse:  „Der  du  so  lustig  rauschtest".  Das  instrumentale 
Nachspiel  schliesst  auf  der  tonalen  QUINTE. 

0)  Der  Leiermann:  „Drüben  hinterm  Dorfe  steht  ein  Leiermann"  (A  moll). 
Das  instrumentale  Vorspiel  schliesst  in  der  tonalen  QUINTE.  Der 
letzte  Vers:  „Willst  du  zu  meinen  Liedern  deine  Leier  dreh'n", 
schliesst  in  der  tonalen  QUINTE,  während  das  sich  dem  Schlussverse 
anschliessende  Nachspiel  in  der  Primenlage  des  tonisenen  Dreiklanges 
ausgeht. 

7)  Kriegers  Ahnung:  „In  tiefer  Ruhe  liegt  um  mich  her";  der  Schluss- 
vers: „Herzlichste  gute  Nacht"  geht  in  der  tonalen  QUINTE  aus. 

8)  Frühlingssehnsucht:  „Säuselnde  Lüfte  wehen  so  mild".  Der  Schluss- 
vers: „Nur  du!"  geht  in  der  tonalen  QUINTE  aus,  während  der  darauf 
folgende  instrumentale  Schlussvers  den  Ausgang  auf  die  Tonica  hat. 

9)  Ihr  Bild  (Heine):  „Ich  stand  in  dunkeln  Träumen"  (Bmoll).  Das 
instrumentale  Nachspiel  schliesst  in  der  tonalen  QUINTE. 

10)  Erlkönig  (G  moll).  Der  Schlussvers :  „In  seinen  Armen  das  Kind  war 
todt"  schliesst  in  der  tonalen  QUINTE,  von  einem  recitativähnlichen 
Schlussaccorde  in  der  Prime. 

11)  Gretchen  am  Spinnrade:  „Meine  Ruhe  ist  hin"  ^D  moll).  Schluss  in 
der  tonalen  TERZ. 

12)  Der  Wanderer:  „Ich  komme  vom  Gebirge  her"  (Cis  moll).  Das  instru- 
mentale Vorspiel  schliesst  in  der  grossen  TERZ.  Der  letzte  Vers: 
„Dort  wo  du  nicht  bist,  ist  das  Glück"  schliesst  auf  der  Tonica  in 
Edur,  das  instrumentale  Nachspiel  auf  der  tonalen  TERZ  in  Edur. 

13)  „Du  bist  die  Ruh,  der  Friede  mild"  (Rückert)  (Esdur).  Der  vor- 
letzte Vers:  „0  füll'  es  ganz"  schliesst  in  der  TERZ,  der  letzte:  „O 
füll'  es  ganz"  in  der  QUINTE ;  das  instrumentale  Nachspiel  in  der  Prime. 

*)  Sollten  dem  Herrn  C.  v.  Jan,  der  am  Gymnasium  zu  Landsberg  an 
der  Warthe  den  Gesangunterricht  zu  leiten  hatte,  jemals  weder  Terzen-  noch 
Quintenschlüsse  zu  Gehör  gekommen  sein?  Wenn  er  öffentlich  die  einen 
für  „unmöglich",  die  anderen  für  ebenso  „unwahrscheinlich"  erklärt, 
so  kann  man  dazu  nichts  anderes  sagen  als  „unglaublich!" 
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14)  Rosamunde  (Fmoll):  „Der  Vollmond  strahlt  auf  Bergeshöh'n".  Das 
instrumentale  Nachspiel  schliesst  in  der  tonalcn  Dur-TERZ. 

15)  Geheimnis»  (Asdur):  „Ucber  meines  Liebchens  Aeugel'n  steh'n  ver- 
wundert alle  Leute"  (Goethe).  Das  instrumentale  Nachspiel  schliesst 
in  der  tonalen  TERZ. 

Diesen  Compositionen  neuerer  Zeit  stellen  wir  Compdsitionen 
früherer  Jahrhunderte  aus  den  „kirchlichen  Chorgesängen  zum 
Gebrauch  beim  Evangelischen  Gottesdienste,  zusammengetragen 
von  Frd.  Krausse  u.  Job.  Chr.  Weeber,  Stuttgart  1854.  Partitur." 
zur  Seite.  Im  zweiten  Hefte  sind  es  folgende  Nummern,  welche 
ich  nach  ihren  Schlüssen  aufzähle: 

1)  Orlandus  Lassus  (1524  —  93):  Bussgebet;  Dorischer  Kirchenton 
Ginoll,  Halbschluss,  Tonica  ohne  Terz. 

2)  Christoph  Tye  (1570):  Lobgesang  auf  die  Himmelfahrt;  Ionischer 
Kirchentou  schliesst  in  der  TERZlage  des  tonischen  Dreiklanges. 

3)  Palestrina:  „Der  Herr  richtet  sein  Volk'4.  Ionisch,  schliesst  auf  der 
Dominante  in  der  QUINTlage  des  Dreiklanges. 

4)  Palestrina:  „Dem  dreieinigen  Gott".   Wie  Nr.  1. 

5)  Jacob  Gallus  (1550—1591):  Esdur  mit  Anklängen  an  den  Mixo- 
lydischen  Kirchenton.  Schliesst  in  der  TERZlage  des  tonischen  Drei- 
klanges. 

6)  Prätorius  (1607):  „Heilig  ist  Gott".  Ionischer  Kirchenton  in  Fdur, 
mit  vollkommenem  Abschlüsse. 

7)  Thomas  Ford  (geb.  1606):  G  moll  mit  Vorzeichnung  von  fy,  Phry- 
gische  Schlüsse  in  der  Mitte,  endet  mit  vollkommenem  Dur-Schlusse. 

8)  Peter  Rogers  (1620):  „0  hilf. uns,  Herr".  Asdur.  Schlüsse:  a)  voll- 
kommen, b)  unvollkommen  in  der  TERZlage,  c)  vollkommen. 

9)  Heinr.  Purcell  (1685  —  1695):  Gebet  in  der  Noth.  Vollkommener 
Schlus8  in  C  moll. 

10)  Aus  dem  17.  Jahrhundert.  Psalm  51:  „Herr,  erbarme  dich".  Do- 
rischer Kirchenton  mit  einem  \f.    Schluss  in  der  QUINTlage. 

11)  Dr.  William  Cr  oft  (1677—1728).  Ganzschluss. 

12)  Antonio  Lotti  (16.  .—17. .).  Aeolischer  Kirchenton  mit ty.  Schluss 
iu  der  QUINTlage. 

13)  J.  S.Bach  (1685—1750):  Dem  dreieinigen  Gott.  G  moll.  Plagalschluss. 

14)  Pergolese  (1707—1739):  „Sei  mir  gnädig".  Schluss:  C  moll-Tonica. 

15)  Nie.  JomeUi  (1714—1774):  „Ehre  sei  Gott  in  der  Höhe".  D  moll. 
Schluss  in  der  QUINTlage. 

16)  Nie.  Jomelli:  Bitte  um  Erbarmung.  G  moll.  Schlüsse:  a)  QUINT- 
lage, b)  C  moll-Tonica,  c)  D  dur- TERZlage,  d)  G  moll-Tonica. 

17)  Um  17  50:  „Harre  des  Herrn".    B  dur.    Schluss  vollkommen. 

18)  G.  A.  Homilius  (1714—1786):  Sündenbekenntniss.  Vollkommener 
D  moll-Schlu3s. 

19)  G.  A.  Homilius:  Des  Sünders  Zerknirschung.  Vollkommener  D moll- 
Schluss. 

20)  S.  G.  Schicht  (1753-1823):  Der  Christ  am  Grabe  des  Heilands. 
Es  dur  mit  vollständigem  Ganzschlusae. 
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21)  Cherubini  (1760— 1842):  Gebet  um  die  ewige  Ruhe.  C  uioll.  Schliesst 
in  der  Dur  TERZlage. 

Ausserdem  nenne  ich  noch  aus  dem  zweiten  Hefte: 
28)  Conrad  Kocher  (geb.  1786):  „Gott  sei  mir  gnädig".  D  moll.  Schlüsse: 
a)  Dominante,  b)  Dur-TERZlage. 

Von  den  13  Nummern  des  dritten  Heftes  seien  folgende 
aufgeführt: 

1)  Orlandus  Lassus:  „Der  Herr  erhört  Gebot".  Dorischer  Kirchenton. 
Ganzschiusa  in  der  TERZlage. 

2)  Palestrina:  „Adoramus  te".  Passionsgesang.  Aeoliseher  Kirchen- 
ton.   Ganzschluss  iu  der  QÜINTlage 

3)  Palestrina:  „Heilig".  Ionischer  Kirchenton,  Plagalschluss  in  der 
TERZlage. 

4)  Felice  Anerio  (um  1590):  „Christus  factua  est".  Mixolydischer 
Kirchenton,  Schluss  in  der  TERZlage. 

5)  Leonhard  Schröter  (1587):  „Ein  Kindelein  so  löbelich".  Weih- 
nachtslied.   Plagalschluss  in  der  QÜINTlage. 

0)  Melch.  Vulpius  (1560—1660):  Die  Auferstehung  des  Herrn.  Plagal- 
schluss in  der  QÜINTlage. 

7)  Joh.  Eccard  (1553—1511):  Der  Trost  von  Israel.  Dorischer  Kirchen- 
ton, vollkommener  Durschluss. 

Muss  man  angesichts  der  in  unserer  modernen  Musik  und 
in  der  Musik  der  Kirchentöue  so  häufig  vorkommenden  Terz-  und 
Quintschlüsse  nicht  fast  mit  Noth wendigkeit  die  Reflexion  machen: 
Die  Musik  der  Griechen  kennt  zufolge  der  Ueberlieferung 
der  Aristoxeneer  sieben  Octavengattungen;  welche  im  All- 
gemeinen die  Bedeutung  der  christlichen  Kirchentöne  haben. 
Aber  nacli  Plato  und  den  Berichterstattern  der  früheren 
Zeit  übersteigt  die  Zahl  der  thatsächlich  vorkommenden 
Harmonien  (d.  i.  Octavengattungen)  bei  Weitem  die  Zahl 
sieben.    Liegt  es  da  nicht  zunächst  zu  denken,  dass  die 
Harmonien  Piatos  u.  s.  w.  als  besondere  Species  der  Octaven- 
gattungen zu  fassen  sind,  etwa  so,  wie  es  für  den  einzelnen 
Kirchenton  verschiedene  Formen  gibt,  je  nachdem  derselbe 
auf  einen  vollkommenen  Ganzschluss  in  der  Prime,  oder 
auf  einen  unvollkommenen  Ganzschluss  entweder  in  der 
Terze  oder  in  der  Quinte  ausgeht? 
Die  richtige  Interpretation  der  von  Ptolemäus  überlieferten 
thetischen  Onomasie  der  Klänge  macht  diese  Auffassung  der  grie- 
chischen Octavengattungen  und  Harmonien  durchaus  unerlässlich. 
In  Wahrheit  nämlich  haben  die  Klänge  der  Dorischen,  Phrygischen 
und  Lydischen  Octavenklasse  folgende  harmonische  Bedeutung: 
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Ly.  Phr.  Do. 

c  d  e  Thetische  Nete  diez.  =  Oberquinte,  Dominante. 

h  c  d  Thetische  Paranete  diez.  =  Oberquarte. 

a  h  c  Thetische  Trite  diez.  =  Oberterz,  Mediante. 

g  a  h  Thetische  Paramese  —  Obersecunde. 

f  g  a  Thetische  Mese  =  Prime,  Tonica. 

e  f  g  Thetische  Lichanos  mes.  =  üntersecunde. 

d  e  f  Thetische  Parhypate  nies.  =  Unterterz. 

c  d  e  Thetische  Hypate  mes.  =  Unterqnarte,  Dominante. 

In  der  ersten,  zum  Theil  auch  in  der  zweiten  Auflage  meiner 
Harmonik  war  ich  der  Meinung,  dass  die  thetische  Onomasie 
der  Harmonik  des  Ptolemäus  cigenthümlich  sei;  Aristoxenus  habe 
nur  die  dynamische  Onomasie  gekannt.  Bei  meiner  Herausgabe 
des  Aristoxeni  sehen  Textes  kam  ich  zu  der  Ueberzeugung,  dass 
bereits  Aristoxenus  in  einer  handschriftlich  nicht  mehr  auf  uns 
gekommenen  Partie  seiner  Harmonik  eine  Darstellung  der  theti- 
schen  Onomasie  gegeben  habe.  In  meiner  deutschen  Uebersetzung 
und  Erläuterung  der  Aristoxenischen  Melik  und  Rhythmik  Leipzig 
1883  S.  359 — 382  gab  ich  hierfür  den  Nachweis  und  damit  ver- 
bunden zugleich  eine  Widerlegung  der  von  Ziegler  gegen  meine 
Auffassung  der  Ptolemäischen  dvopaöia  xatä  fttöiv  erhobenen 
Einwürfe.  Damit  nämlich  Ziegler  der  von  mir  gegebenen  Inter- 
pretation widersprechen  konnte,  musste  er  den  von  Wallis  sorg- 
faltig nach  11  Handschriften  herausgegebenen  Text  der  Ptole- 
mäischen Tabellen  gegen  alle  philologische  Kritik  umändern*). 
Ich  versuchte  den  Ptolemäischen  Text,  wie  ihn  der  Engländer 
Wallis  herausgegeben  hatte,  in  seiner  Integrität  zu  rechtfertigen. 

Ausser  dem  fünften  Capitel  des  zweiten  Buches  seiner  Har- 
monik und  den  demselben  hinzugefügten  Tabellen  hat  Ptolemäus 
auch  im  fünfzehnten  Capitel  des  zweiten  Buches  eine  Uebersicht 
der  thetischen  Onomasie  für  alle  Octavengattungen  der  griechi- 
schen Musik  gegeben.  Auf  die  Tabellen,  welche  Ptolemäus  an 
dieser  zweiten  Stelle  seiner  Harmonik  aufgestellt  hat,  werden 
die  Aenderungen  Zieglers  unmöglich  Anwendung  finden  können. 

*)  C.  v.  Jan  leugnet  das.  In  Calvarys  Philol.  Wochenschrift  1883  Nr.  43 
sagt  er,  am  Texte  des  Ptolemäus  habe  Ziegler  nicht  ein  Iota  geändert.  Die 
Textes worte  sind  freilich  unverändert  geblieben,  nicht  aber  der  Zusammen- 
hang der  Worte!  Denn  die  Worte  sind  gegen  die  handschriftliche  Ueber- 
lieferung  aus  der  einen  Zeile  in  die  andere  gesetzt.  Nach  C.  v.  Jan  ist  das 
kein  Aendern  des  Textes !  Dass  dies  die  wahre  Ansicht  meines  Recensenten  sei, 
ist  ebenso  unglaublich,  als  dass  er  niemals  eine  Musik  mit  unvollkommenem 
Ganzschlusse  gehört  habe.  — 
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Sie  allein  sind  schon  im  Stande  die  Bedeutung  der  Ptolemäischen 
ovofiacia  xata  ftitiv  unumatösslich  festzustellen.  Es  sei  mir  er- 
laubt diese  Tabellen  der  zweiten  Stelle  des  Ptolemäus  hier  dem 
Leser  vor  die  Augen  zu  führen.  Folgendes  diene  zur  Orientirung. 

Ptolemäus  betrachtet  die  natürliche  diatonische  Scala  (övv- 
rovov  diatovov)  völlig  wie  die  Modernen  als  die  genaue  Ton- 
reihe,  er  legt  ihr  das  axgißeg  rjfrog  bei  im  Gegensatze  zu  allen 
übrigen,  auch  zu  der  pythagoreischen  Scala,  denn  er  sagt  2,  1 
p.  49  mit  Rücksicht  auf  die  pythagoreische  Tetrachord-Eintheilung 
256:243,  9:8,  9:8  ^Eav  tov  äxQißovg  rj&ovg  i%6pEvoi  xal 
tov  noo%UQOV  zijg  fiSTaßokijg,  noim^sv  to  ixxufisvov  tsxQd%OQdov 

U%  (h)  v  ^  iiiöq  (c)  n  y  naga^i  (d)  s  y  tqit  (e) 


Sörs  övvforccG&ai  to  tov  avvrovov  öiaxovov  yivovg." 

Trotzdem  ist  diese  natürliche  Diatonik  zur  Zeit  des  Ptole- 
mäus keineswegs  die  häufigste  Art  der  Musik.  Für  die  Praxis 
der  Kitharoden  und  Lyroden  seiner  Zeit  unterscheidet  er  nämlich 
5  Arten  von  Scalen: 

a  fityfia  tov  övvtovov  XQcofuztog         |J,  J)  xal  tov  xoviaiov 

diazovov  !>)• 
ß  ptyiia  tov  (takaxov  ölcctovov         y>  f)  xa^  toviaiov  6ia- 

tovov  %). 
y  xa&  amb  xal  äxQUTov  to  Tovtatov  öiaxovov         \,  -|). 
(T  filyfia  tov  Toviaiov  öiutovov  $)  xal  tov  öiToviaCov 

dwtovov  (iH9  f,  j). 
iilypa  tov  Toviaiov  duttovov  (^^,  |,  $)  xal  tov  övvtovov 


Am  Schlüsse  seiner  Auseinandersetzung  (2,  15  p.  92  ff.)  fügt 
Ptolemäus  Tabellen  oder  xavovsg  für  eine  jede  der  sieben  Octa- 
vengattungen  hinzu,  worin  er  die  Höhe  der  Klänge  nach  diesen 
fünf  Stimraungsarten  in  Zahlen  ausdrückt.  Für  diese  Mühe  müssen 
wir  ihm  dankbar  sein,  denn  sollte  uns  irgend  etwas  in  dem 
Vorausgehenden  fraglich  geblieben  sein,  so  wird  durch  sie  jedem 
Missverständnisse  vorgebeugt.  Seine  Tabelle  ist  folgendermassen 
geordnet: 


IC:  15 


9:  10 


ÖlUTOVOV  (H,|,  V)- 


Kavatv  a' 
Mi^oXvdiov  anb  vrjTtjg 
Tmv  die&vypivav. 
Kavatv  ß' 
Avdiov  anb  vyTr}g. 


Kavcav  rf 
Mi^oXvdiov  anb  fiiöt^g 
7j  wqTrjg  t<ov  vnsQßoXaicov. 

Kavcav  & 
Avdiov  anb  fisörjg. 
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Kavcov  y 
&gvyiov  dno  vtjtrjg. 

Kavcov 
/Icoqiov  dno  vqtrjg. 
Kavcov  £ 
'TnoXvdiov  anb  vrjtrjg. 

Kavcov  s' 
'TnotpQvyiov  dno  vrjtqg. 

Kavcov  £' 
'VnodcoQtov  anb  vrjtrjg. 


Kavcov  i 
0Qvyiov  dnb  pi6i]g. 

Kavcov  ia' 
4coqCov  anb  ^itötjg. 
Kavcov  iß 
'TnoXvÖiov  anb  psörig. 

Kavcov  ly 
fTnocpQvyiov  anb  ^i6r\g. 

Kavcov  id' 
'TnoöcoQlov  anb  piarjg. 


Die  hier  des  Raumes  wegen  unter  einander  gesetzten  sieben 

xavoveg  anb  vrjttjg  hat  Ptolemäus,  wie  er  p.  93  angibt ,  in  eine 
Linie  neben  einander  gestellt  und  unter  dieselben  in  einer  zweiten 

Reihe  die  entsprechenden  sieben  xavoveg  anb  ^eörjg.  Jeder  xavcov 
umfasst  eine  Octave,  deren  acht  Töne  für  jeden  der  fünf  verschie- 
denen Stimmungsarten  {a  bis  e)  durch  die  Zahlen  a  bis  r[  ausge- 
drückt sind.  Ich  wähle  von  diesen  xavoveg  als  Beispiel  folgenden: 

Kavcov  y 
ftqvyiov  anb  vrjtrjg. 


ohXiSiov  a 

eeXiÖiov  S( 

ceXidiov  & 

atXiSiov 

otXtSiov  t' 

Cl 
«i 

** 

ptypa  x.  ovv 
zovow  xQjtopa- 
vog  x.  xoviaiov 

StttXOVOV 

piyiicc  x.  pa- 
Xanov  dtax. 
x.  xoviaiov 
6  tut. 

to  xoviaiov 
diaxovov 

piyfict  x.  xo- 
viaiov Öiax. 
x.  Sixoviaiov 

fityfia  x.  xo- 
viaiov Siax. 
x.  avvxovov 
dtax. 

a 

l 

V&  ig 

Xd 

1, 

Xö 

Ii 

Xd 

X 

7 

oa 

t 

oa 

l 

oa 

t 

oa 

oa  £ 

n 

n 

n 

n 

< 

n 

hy 

X 

ha 

xg 

h 

h 

s' 

ga 

9a 

Xe 

Qß 

va 

Qß 

va 

Qß  va 

? 

QS 

QS 

QS 

Q<5  (l 

V 

QX 

QX 

QX 

QX 

Qirj  Xa 

Die  fünf  abwärts  laufenden,  mit  Zahlen  ausgefüllten  Columnen 
(oeXidia)  enthalten  „rag  toov  övvtföcov  yevcöv  xatatopdg",  die 
am  Rande  links  stehenden  acht  6zi%oi  von  a  bis  rj  bedeuten  die 
Töne  6  trjg  tfj  fttaei  vrjtrjg  toov  die&vyyiivcov  inl  to  ßaQvu, 
d.  h.  von  der  Phrygischen  vrjtrj  die&vyiie'voov  xatä  ftfatv  an  nach 
der  Tiefe  zu  bis  zu  deren  tieferer  Octave,  so  dass  also  z.  B.  die 
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Zahlen  der  achten  Zeile  (6rC%og  r()  die  Phrygische  Hypate  meson  d, 
die  Zahlen  der  siebenten  {6rC%og  £')  die  Phrygische  Parhypate 
meson  ausdrücken.  Für  den  höchsten  Ton  ist  die  Zahl  %  (=  60) 
angenommen,  die  Bruchtheile  sind  in  Sechzigsteln  ausgedrückt; 
die  Zahl  der  Sechzigstel  ist  von  Ptolemäus  nur  annähernd  an- 
gegeben, ganz  ähnlich  wie  bei  unseren  Decimalbrüchem 

Sollte  noch  Jemand  Zweifel  an  der  Richtigkeit  unserer  Inter- 
pretation der  ovofiaöia  xarcc  fttöiv  haben,  so  wird  er  sie  jetzt, 
denke  ich,  aufgeben.  Denn  die  Verhältnisse,  welche  sich  aus 
den  zu  den  Tönen  von  a  bis  rj\  d.  h.  der  xara  diöiv  0gvyiov 
vrjrrj  dis£evy[ievcov  bis  zur  xara  &£<Siv  &QvyCov  VTtdrrj  fie'ocov 
hin/Aigesetzten  Zahlen  ergeben,  sind  die  von  uns  zu  den  Ptole- 
mäischen  apt&pol  hinzugefügten  10:0,  28:27,  8:7  u.  s.  w.,  die 
der  in  der  jedesmaligen  Ueberschrift  des  öeUöiov  bezeichneten 
Tetrachord-Eintheilung  entsprechen;  aus  ihnen  erhellt  mit  un- 
umstösslicher  Gewissheit,  dass  z.  B.  .im  öeXidiov  e  der  6rC%og  ij 
den  Ton  d,  der  6ri%og  £'  den  Ton  e  bezeichnen  muss. 

Aber  nicht  alle  auf  den  xavovsg  des  Ptolemäus  enthaltenen 
Stimmungen  kommen  in  der  Praxis  vor,  sondern  nur  einige. 
Darüber  spricht  Ptolemäus  zunächst  2,  16  p.  118.  Er  betrachtet 
hier  einige  eigentümliche  Stimmungsarten  der  Lyra  und  Kithara 
und  bezeichnet  dieselbe  mit  denjenigen  Namen,  welche  sie  in 
der  Praxis  der  Lyra-  und  Kithara- Virtuosen,  der  kvQtitöoC  und 
xi&ccgcpÖoiy  führten  und  welche  wir  nur  hier  bei  Ptolemäus  an- 
treffen. So  unterschieden  die  Lyroden  die  Cteqecc  und  fialaxd 
als  die  ihnen  eigenthümlichen  Spiel-  und  Stimmungsarten,  die 
Kitharoden  hatten  wieder  andere  Namen,  deren  einige  den  Saiten 
entlehnt  sind,  z.  B.  ra  xara  rag  roirav  ag^oydg  oder  kurz  rpt- 
rat,  andere  den  Tonarten,  wie  'laOriaiokiata,  andere  wieder  auf 
metabolische  Verhältnisse  hinweisen,  wie  die  Namen  roomxd  oder 
TQoitoi  und  vxEQTQona.  Wir  lernen  nun  eben  aus  Ptolemäus,  der 
hier  auf  die  Praxis  recurrirt,  was  man  unter  diesen  Spiel-  und 
Ton  weisen  verstand.    Er  sagt:  IIsQd%sxai, 

ra  ftlv  iv  rrj  Xvqcl  xakovptva 
örsQsa  rovov  nvog  vito  rmv  roviaiov  diarovov  agi&p&v  rov 
avrov  rovov. 

rä  Ö£  fiaXaxcc  hieb  rebv  iv  iiiypart,  rov  paXaxov  diarovov  tj  6vv- 
rovov  iQmparog  dgid-^cov  rov  avrov  rovov.  Das  Wort  paAa- 
xov  %QQ^.arog  ist  ein  Fehler,  denn  eine  Mischung  mit  dem 
XQ(o{ia  {iccActxov  kommt  in  den  fünf  asMdia  des  Ptolemäus 
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nicht  vor.  Es  muss  entweder  heissen  paXaxov  diatovov  oder 
övvtovov  xqmnaxog.  Dass  das  letztere  das  richtige  ist,  lehrt 
die  Parallelstelle  Ptolem.  1,  IG  p.  43. 

tav  de  iv  tij  xifrccQa  ^eXadovfisvcov 

rag  fiev  tgitag  7t£Qif%oviSiv  ot  dnb  vt/'r^g  tov  toviaiov  diatovov 
aQifruoi  tov  'Tno8aQCov  rovov,  d.  h.  die  in  xavmv  £  'Tno- 
Öagiov  dnb  wjrqs  für  das  eeXCdiov  y  angegebenen  Zahlen 
enthalten  die  Tonstiruinungen,  welche  die  Kitharoden  in  den 
von  ihnen  tgizai  genannten  Spiel-  und  Singweisen  anwenden. 

td  dl  vneQtQona  b^olog  ot  tov  toviaiov  diatovov  äoiftpol  tov 
*pQvylov.  Das  sind  die  Zahlen  in  xavdtv  y  (OQvyiov  anb 
vt'jtqg)  und  zwar  öeXidiov  y\ 

tag  dl  naqvndtag  ot  tov  ^Cy^atog  tov  {laXaxov  diatovov  tov 

4<oqi'ov.    Das  sind  die  Zahlen  in  xavdtv  d'  (Jcoqiov  anb 

vrjtris),  öeXidiov  fi. 
tovg  de  tQonojvg  ot  tov  (iiypatog  tov  tfwtovov  XQ&patog  tov 

'TnodcayCov.    Das  sind  die  Zahlen  in  xavmv  £'  (Tnodaptov 

anb  vrjtr^g),  eeXCdiov  a. 

td  de  xaXov(ieva  nag*  avtolg  'IaöttaioXiata  ot  tov  ^Cy^atog 
tov  ditoviaCov  diatovov  t&v  'Tnotpavyiov.  Das  sind  die  Zahlen 
in  xavav  s'  (^VnofpQvyiov  anb  vijttjg),  GeXCdiov  d'. 

ta.  de  4vdia(?)  ot  tov  toviaiov  diatovov  tov  dnotov.  Das 
sind  die  Zahlen  in  xavav  d'  (4g>qiov  anb  vtjttjg),  öeXtdiov  y. 

Bei  den  iv  Xvoa  fisXadov^ieva  gibt  Ptolemiius  die  Tonarten 
nicht  speciell  an,  er  sagt  blos  tovov  tivog  —  wir  müssen  es 
also  dahin  gestellt  lassen,  in  welchen  Octavengattungen  die  so- 
genaiuiten  öteged  und  fiakaxd  der  Lyra  gcnouiuien  wurden.  Bei 
den  iv  xi&doa  neXadovpeva  dagegen  können  wir  die  Octaven- 
gattung  und  Stimmung  aus  den  Angaben  des  Ptolemäus  er- 
kennen. Er  selber  verweist,  wie  wir  sehen,  auf  die  Selidien 
seiner  Kanones. 

Die  von  Ptolemäus  2,  16  p.  118  gemachten  Angaben  finden 
sich  bei  ihm  auch  1,  16  p.  43,  nur  dass  er  dort  von  den  Arten 
der  Melopöie,  hier  von  den  Tetrachord-Stimmungen  ausgeht.  Es 
heisst  hier:  T<ov  äXXav  xal  Gwrjfrfov  födiv 

tb  filv  fiiöov  xal  toviaiov  tcov  diatovixcav  otav  xa&  avtb 
xal  axgatov  i^ijtd^etai 

totg  te  iv  ty  Xvqcc  ötepeotg  i%aQ[i6<Sei 

R.  Wbstphal,  Theorie  der  griech.  Harmonik  u.  Melopüio.  b 
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xal  totg  iv  rf]  xi&ciqcc  xatcc  rag  tcov  tqitojv  xal  vrtSQ- 
tgonov  agyioydg. 
tu  de  aiQr]{L8vov  tov  övvtovov  XQafiaTixov  TtQog  avro  ^typa 
totg  iv  Xvqcc  fttv  palaxulg, 

6V  Xl&UQCC  ÖS  TQOTClXUlg. 

tu  de  tov,  {laXaxov  ö icctovlxov  ngog  to  zovialov  [ilypa 
Totg  {tiTaßoAixolg  ij&e6iv  Talg  iv  xi&aQa  itagvitaTatg. 

to  Öe  tov  Ovvtovov  d laTOvixov  ngog  to  toviccIov  fily^ta 
Tolg  fisTctßofaxoig  ri&eöiv  a  xalovötv  ot  xi&aoadol  Avdia 
xal  'idöTia. 

Der  Schluss  dieser  Stelle  steht  in  Widerspruch  mit  dein  Schluss 
der  vorher  angeführten  Stelle:  ra  de  Avdia  ol  tov  Toviaiov  dia- 
tuvov  tov  J&qCov.  Wir  haben  bei  der  obigen  Anführung  dieser 
Worte  hinter  Avdia  ein  Fragezeichen  gesetzt,  denn  was  sollen 
die  Avdia  in  der  Dorischen  Octavengattung?  Hier  gehören 
die  Avdia  nicht  wie  dort  dem  zoviatov  diccTovov  an,  sondern 
dem  övvrovov  diaTovixov  [itypa,  welches  dort  fehlte,  obgleich 
damit  Ptolemäus  in  seinen  xavoveg  jedes  letzte  öelidiov  ausfüllt. 
Es  muss  also  dort  ein  Ausfall  in  den  Handschriften  stattgefunden 


Ptol.  1,  16.  1166a  iörl  to)  6vvr\^i6x6Qa  Talg  dxoalg  yivrj  xal  Tiva. 


2,'el.  y'.    Ttav  Gvvrj&iov  ysvcZv 
fisoov  xal  xoviuiov  xcav  diazovixäp 

xoig  *v  *fl  ATPAi  axsQtoig  iqpao- 
fiooti, 

• 

avccHQiöKog  txiau,ßavou,svrjg  zb  filv 
,  oxav  *a&'  cevxb  xal  änoazov  f|- 

<  xal  xoig  Iv  xfj  KlQAPAi  xata  tag 

TQIXfäv 

|  xal  vrtt  QXQontov  aguoydg 

a'.    Tu  öt   tio^uivov  tov  ovvtovov  %Q(ofiuxixov  tcqoq  avxb 

1  iiiyfia 

roig  iv  ATPAi  (ifv  fiaXaxoig,         Iv  Kl&APAi  öe  rgomxoig. 

StX.     .    7*o  de  xou  ttaXanov  öiazovixov  ngog  xb  toviaiov  fiiyiia 

1  xoig   (isxaßoXiyioig   iq&BGiv  xaCg  iv 
l     Kl&APAi  itaovnctxccig. 

(EfX.  ö' .    Tb  öh  rov  dixoviai'ov 

öiaxövov  itobg  xb  xoviaiov  (iiyu.cc 
xoig  iv  KI&APAi  'faaxiaioXtai- 
otg.) 

2hl.         Tb  81  tov  ovvxovov  6 

laxovixov  noug  xb  xovicciov  fiiyfia 
xoig  u,sxaßoXi%oig  y&toiv  a  xaXov-  j 
aiv  ot  KlSAPÜiJoi  Avdia  xal 
7  a  ort«.  J 
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haben  und  wir  werden  den  Schluss  der  Stelle  2,  16  folgender- 
massen  schreiben  müssen: 

xa  cU  xakotptva  nag'  avxcav  'IaoxtaioXiala  ot  .xov  (liypaxog 
xov  ötxoviaiov  öiaxovov  xov  Tno<povyiov. 

rä  öl  AvÖia  xal  'Idöua  (ot  rov  fuyfiaTOg  tov  övvtovov  öia-  ' 
rovov  rov  )> 

xa  öl   01  tov  xoviaCov  öiaxovov  tov  datolov. 

Den  Namen  der  betreffenden  MelopÖic  kenneu  wir  nicht,  und  ebenso 
auch  nicht  die  Tonart,  in  welcher  die  Avöia  xal  'laöxia  genommen 
wurden.  Vermuthlich  ist  dies  für  die  Avöia  die  Lydische,  für  die 
'Idöxia  die  Hypophrygische.  Verschieden  von  den  'Idaxia  sind  die 
'IaöxiaioXiala,  welche  nicht  wie  die  'Idöxta  dem  övvxovov  öiaxovov 
\iiypaxi  'Tnoyovyiov  angehören.  Das  öixovialov  iitypa  ist  in  der 
Stelle  1,  16  ausgelassen  oder  vielmehr  ausgefallen,  denn  ursprüng- 
lich wird  dies  in  den  xavovsq  das  vierte  öskiöiov  bildende  fiiyfia 
hier  sicherlich  nicht  gefehlt  haben.  Unter  den  Scalen  unserer  Tabelle,  , 
wo  blos  die^im  Texte  genau  überlieferten  Stimmungsarten  stehen, 
fehlt  das  itiypa  des  xovialov  öiaxovov  mit  dem  övvxovov  öiaxovov. 
Die  hier  unter  einander  gegenübergestellten  Partien  Ptol.  1,  16 


Ptol.  2,  16.  IIsqI  xcäv  iv  Xvga  xal  m&doa  fisXaöovfiivav. 


I      TJsqisxs xai  xa  (ilv  iv  AVPAi 

fi  HaXovfxeva  oxsosd  xovov  xtvog  vnö 
j      xmv  tov  xovtaiov  öiaxovov  aat&- 

pmv  TOV  UVTOV  XOVOV 



Tav  6e  iv  xjj  KWAVAi 

(i(X(pSov(iiva)v  xdg  fttv  xoixug  iisqi- 
s%ovaiv  oi  and  vr/tqg  tov  Toviatov 
öiaxovov  doi&fioi  tov  'Tnoö<oq(ov 

TOVOV , 

xa  ös  vnsQTQona  bpoitog  ot  tov 
xovtaiov  öiaxovov  aaidfiol  xov 
$ovyiov. 

tu  ös  fiaXaxd  vnb  t<üv  iv  (ilyfiari 
rov  övvxovov  %q(o^axog  dotftfiiov 
tov  avxov  TOVOV. 

xovg  Öt  TQOTcovg  oi  tov  fi{y(iaTOg 
tov  övvxovov  iQciftaxos  xov  'Tito- 

ÖtOQlOV  • 

xug  öh  nuqvndxag  oi  xov  piyua- 
xog  xov  fiuXaxov  öiaxovov  Jw- 

QIOV 

xu  öl  xuXovpsva  naq'  avxoig  'lu~ 
GxiaioXiaicc  oi  xov  fiiypaxog 
xov  öixoviat'ov  öiaxovov  xov  'Tno- 
qpQvyiov  • 

   — — ' — r                    -  — 

• 

xu  ös  Avöia  (xal  'Idaxia)  oi 
(xov  piyiiaxog  xov  övvtovov  xai) 
xov  xoviaiov  öiaxovov  xov  Jm- 
qi'ov. 

b* 
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und  2,  16  werden  an  der  Richtigkeit  der  von  mir  vorgenommenen 
Emendationen  wohl  kaum  einen  Zweifel  lassen. 

Was  nun  die  von  Ptolemäus  zu  den  einzelnen  Tönen  seiner 
Kanones  und  Selidia  angesetzten  Zahlen  betrifft,  so  gibt  hier 
*  zwar  die  handschriftliche  Ueberlieferung  viel  Unrichtiges,  aber 
das  Richtige  lässt  sich  mit  absoluter  Genauigkeit  wieder  her- 
stellen, wie  dies  bereits  durch  Wallis  geschehen  ist.  Einmal 
kennen  wir  nämlich  die  Verhältnisse,  welche  Ptolemäus  für  die 
Berechnung  der  Zahlen  zu  Grunde  legt.  Sodann  enthalten  von 
den  14  Kanones  immer  je  2  genau  dieselben  Zahlenreihen  (z.  B. 
jcav.  <q  =  xav.  d'  u.  s.  w.).  Unter  den  Tönen  vrjtt],  vndtt\  u.  s.  w. 
versteht  Ptolemäus  immer  die  ttj  &s6et  v^trj,  ty  &i<fei  vndtr}; 
vgl.  p.  93  lin.  5,  obwohl  er  späterhin  den  Zusatz  tfj  &t6u  con- 
sequent  auslässt.    In  der  Harm.  2,  15  sagt  er: 

'Etd^apsv  dri  xavtav&cc  xavovag  i8\  dmlaöiovg 
tovcov  <Stt%(nv  phv  ofio tag  exuötov  oxrco,  totg  tov  dicc  naömv 
(p&oyyoig  i6agi&(icov  öeXlÖlov  öe  nivts,  xara  tb  nXrjd'og  r&t> 
6vvr\ft<ov  ysväv  IJeguxov^i  öe  oi  plv  vnoxsi^svoi  xavoveg  intd, 
tovg  itoiovvtag  dgi&(iovg  tb  dito  tilg  ty  fritiEi  vytrjg  t(äv  Öie- 
t,Evy^,ivcav  inl  tb  ßccgv  öid  naöcov  Ol  dl  'imoxel^tsvoi  tovtoig, 
tovg  itoiovvtag  doid-fiovg  tb  dnb  trjg  tfj  ftdäst  (leöTjg  y  trjg 
vrjtrjg  t<Sv  vnEgßokaicav  int  tb  ßagv  öicc  naGcov. 

Wir  müssen  nun  endlich  noch  eine  dritte  Stelle  des  Ptole- 
mäus herbeiziehen  2,  1  p.  47. 

Nachdem  Ptolemäus  die  fünf  angeführten  Stimmungsarten 
des  Tetrachords  durch  Zahlen  ausgedrückt  hat  und  auf  dem  Mono- 
chord oder  dem  Kanon  die  Probe  gemacht,  dass  bei  einer  jenen 
Zahlen  entsprechenden  Saitenlärige  in  Wirklichkeit  die  durch  sie 
bezeichneten  Töne  zum  Vorschein  kommen,  sagt  er  in  unserem 
Capitel:  „Wir  wollen  jetzt  den  umgekehrten  Weg  einschlagen; 
„wir  wollen  ausgehen  von  den  in  der  musikalischen  Praxis  der 
„Kitharoden  angewandten  Stimmungsarten  und  dann  nachweisen, 
„welchem  Genos  und  welcher  Chroa  eine  jede  derselben  an- 
gehört und  durch  welche  Zahlen  die  betreffenden  Töne  aus- 
gedrückt werden  müssen."    Die  beiden  Voraussetzungen,  von 

denen  er  ausgeht,  sind  die,  dass  die  Quarte  =  -  und  der  ge- 

8 

wohnliche  Ganzton  =  . 

„Zuerst  nehme  man  von  den  bei  den  Kitharoden  vorkom- 
menden Tetrachorden  die  mit  dem  Namen  tgonot  bezeichnete 
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„Quarte  von  der  vv\xr\  bis  zur  Tccega^iiarj  und  bezeichne  ihre  vier 
„Töne  durch  die  Buchstaben  a  ß  y  Ö,  so  dass  a  zur  vr\xr\  ge- 
setzt werde: 

tffönoi 

jtaQttftiarj     TQttri     naQccvrjtr]  vfjrr] 
Ö  y  ß  a 


„Ich  behaupte,  dass  in  ihnen  das  oben  besprochene  tfvvroVov 
„XQcotttttog  yevog  enthalten  ist,  und  zwar  zuerst,  dass  a:ß  =  G:l, 
vß  :  d  =  7  :  8.  Denn  wir  empfinden,  dass  beide  Intervalle  grösser 
„als  ein  Ganzton,  also  grösser  als  9:8  sind.  Da  ö  und  a  ein 
„Quarten-Intervall  bilden,  so  ist  a  :  d  =  3  :  4.  «Da  nun  auch  die 
„beiden  Intervalle  a  ß  und  ß  d  zusammen  eine  Quarte  bilden 

„müssen  •  =  so  muss  ^  und  -|-  den  angegebenen  Werth 
„haben,  denn  y  •  g  =  \" 

Doch  wird  die  Uebersetzung  des  Anfanges  genügen,  denn 
mit  Hülfe  der  obigen  Erläuterungen  wird  nunmehr  ein  Jeder  die 
folgenden  Ptolemäischen  14  Kanonia  des  Diatonon  toniaion  richtig 
verstehen  können.  Wer  da  wollte,  konnte  dies  Alles  schon  in 
der  zweiten  Auflage  der  griechischen  Harmonik  lesen,  aus  der  die 
acht  vorhergehenden  Seiten  fast  unverändert  in  dies  Vorwort  der 
dritten  Auflage  h/erübergenommen  sind.  Aber  selbst  wer  das 
Recensiren  meiner  griechischen  Harmonik  sich  zum  Geschäfte 
machte,  pflegte  die  Tabellen  ungelesen  zu  lassen,  erklärte  auch 
wohl,  sie  seien  nicht  zu  linden  gewesen.  So  mögen  denn  die 
Ptolemäischen  Tabellen  der  &iöei$  gleich  im  Vorworte  der  dritten 
Auflage  stehen,  wo  sich  ihnen  kein  Recensent  wird  entziehen 
können.  Bisher  Hess  es  sich  immer  noch  als  Unwissenheits- 
sünde entschuldigen,  wenn  man  die  Bellermann -Zieglersche  Auf- 
fassung der  Ptolemäischen  ftsdeig  für  die  richtige,  die  zuerst  in 
meiner  griechischen  Harmonik  der  Vergessenheit  entzogene  Inter- 
pretation des  Wallisius  für  verfehlt  oder  vielmehr  die  letztere 
für  identisch  mit  der  Bellermannschen  erklärte.  Von  jetzt  an 
wird  das  nicht  mehr  eine  Unwissenheitssünde,  sondern  eiue 
Sünde  gegen  den  heiligen  Geist  der  Wahrheit  sein. 
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Die  oben  S.  XX  angeführten  Worte  des  Ptolemäus  verlangen 
es,  dass  ich  die  Worte  „«jr6  t%  ty  &e6u  vrjrr}s"  und  ,,«jr6  t% 
xi]  %t<5H  fw'tfifg"  in  die.  Tabelle  einschaltete  und  dass  ich  ferner 
den  Ptolemäischen  ctQifrpol  a  ß'  y  8  e'  g'  £'  17'  die  Klangnamen 
v^trj,  naQttvrixri ,  Tpm?,  nccQcciieöog,  lis'orj,  Xi%avog^  naQwcdTi}, 
VTtaxr\  hinzufügte.  Auch  der  eifrigste  Anhänger  Zieglers  wirU 
angesichts  der  ihm  hier  vorgeführten  Ptolemäischen  Tabelle  ge- 
stehen müssen,  dass  dieselbe  keine  Zweifel  zulässt,  in  welchem 
Sinne  Ptolemäus  seine.  ovo^ccßia  xara  ftitiiv  verstanden  wissen 
will,  dass  er  nämlich  dieselbe  nicht  wie  Bellermann  genommen 
hat,  sondern  genau  so,  wie  es  bereits  meine  erste  Auflage  der 
griechischen  Harmonik  in  völliger  Uebereinstimmung  mit  dem 
englischen  Herausgeber  und  Erklärer  des  Ptolemäus,  John  Wallis, 
dargelegt  hat. 

Ptolemäus  verfährt  in  der  Aufstellung  seiner  14  Kavovia  mit 
der  grössten  Akribie.  Für  jede  der  fünf  Stimmungsarten,  deren 
sich  die  Lyroden  und  Kitharoden  seiner  Zeit  bedienten,  hat  er 
die  Intervalle  der  betreffenden  Klänge  auf  ihre  Verhältnisszahlen 
zurückgeführt.  Innerhalb  der  Quinte  des  didvovov  xoviatov  sind 
die  Verhältnisszahlen  der  fünf  Intervalle  27 : 28,  7:8,  8:9,  8:9. 
Nach  diesen  Verhältnisszahlen  bestimmt  er  die  acht  Klänge  der 
Octave  (bezeichnet  durch  die  Zahlenziffern  a  ß'  y  Ö'  s  £  x\ 
sowohl  der  von  der  thetischen  vrjtri  diE&vypEvav  bis  zur  vitctty 
Hectav,  wie  auch  der  von  der  thetischen  fiiörj  bis  zum  thetischen 
itQogAatißav6{i£vog  reichenden  Octave)  in  der  Weise,  dass  er  die 
Saitenlängen  angibt,  durch  welche  dem  Monochorde  gemäss  die 
betreffenden  Klänge  bedingt  werden.  Selbstverständlich  sind 
dies  nicht  absolute  Schwingungszahlen,  von  denen  das  Alter- 
thum noch  nichts  wusste:  Ptolemäus  nimmt  an,  dass  von  den  um 
eine  Octave  differirenden  Klängen  der  höhere  durch  die  Zahl  60, 
der  tiefere  (nach  dem  Verhältniss  1:2)  durch  die  Zahl  120  aus- 
gedrückt werde.  Hiemach  wird  für  die  zwischen  dem  höchsten 
und  dem  tiefsten  Tone  der  Octave  in  der  Mitte  liegenden  Klänge 
die  entsprechende  Saitenlänge  durch  eine  Bruchzahl  ausgedrückt, 
und  zwar  durch  eine  Bruchzahl  nach  dem  Systeme  der  von  den 
babylonischen  Astronomen  herübergenommenen  Sexagesimal- 
brüche,  welche  bei  Ptolemäus  die  Stelle  der  modernen  Decimal- 
zahlen  vertreten  und  welche  auch  bis  auf  den  heutigen  Tag  bei 
der  Eintheilung  der  Stunde  in  60  Minuten,  der  Minute  in  60  Se- 
cunden,  der  Secunde  in  60  Terzien  noch  fortwährend  in  prakti- 
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schem  Gebrauche  sind.  Wenn  Ptoleinäus  z.  B.  im  Kctvovtov  d' 
J<oqIov  dem  Klange  ff  d.  i.  der  itaQavr\xr\  diE&vypivav  die  Zahl 
k  d.  h.  67  30  zuertheilt,  so  bedeutet  dieses  67  (in  eine 
Decimalzahl'  übersetzt  67,5).  Man  braucht  die  Sexagesiinalzahlen 
des  Ptolemäus  nur  in  Decimalzahlen  umzuformen,  so  ergibt  sich, 
dass  die  acht  Klänge  des  Kccvoviov  y  &QvyCov  dnb  rijg  xij  ftitiu 
vqxrjg  folgende  sind: 

thetische  vr\xr\  dia&vy. 

thetische  nagccv^xi]  dufcvy. 

thetische  xgtxtj  dtefevy. 

thetische  nagd^iaöog 

thetische  pcTty 

thetische  fo%avbg  piacov 

thetische  nagvTtdxrj  [leöav 

thetische  vndzrj  piöttv 

Iis  •  liegt  hier  die  Phrygische  Octave  in  der  Stimmung  des  6td- 
xovov  zovialov  vor,  in  welcher  unsere  Klänge  c  und  f  nicht  vor- 
kommen, sondern  statt  ihrer  die  Klänge  f  und  c  d.  i.  eine  merk- 
lich erniedrigte  xgCxy\  und  eine  merklich  erniedrigte  nagvndxrj. 

Von  den  neueren  Forschern  ist  demnach  Riemann  in  vollem 
Rechte,  wenn  er  in  seinem  musikalischen  Lexikon  1882  S.  338 
die  thetischen  Klänge  der  Phrygischen  Octave  folgenderinassen 
angibt:  defgahcd. 

Durch  Helmholtz  ist  es  zu  allgemeiner  Anerkennung  ge- 
kommen, dass  in  der  Dorischen  Octavengattung  die  fiEörj  als 
Tonica,  die  vndxri  als  Dominante  fungirt. 

Wird  die  thetische  Onomasie  des  Ptolemäus  nicht  im  Beller- 
mannschen,  sondern  im  richtigen  Sinne  interpretirt,  so  weiss 
man,  dass  auch  die  xfi  ftiöti  [lEtirj  Ogvyiov  die  Function  der 
Phrygischen  Tonica  hat,  die  tiJ  &eöec  vxdxrj  <&gvy£ov  die  Func- 
tion der  Phrygischen  Dominante.  Analog  hat  auch  die  Lydische 
\i{<5y\  die  Function  der  Lydischen  Tonica,  die  Lydische  v%dxt[ 
fungirt  als  Dominante  der  Lydischen  Octavengattung.  Dies  ist 
genau  so  zu  verstehen,  wie  wenn  wir  von  unserer  c  Dur- Tonart 
sagen:  der  Ton  c  hat  die  Bedeutung  der  Dur-Tonica,  der  Ton  g 
die  der  Dur -Dominante;  von  unserer  a  Moll- Tonart:  der  Ton  a 
hat  die  Bedeutung  der  Moll-Tonica,  der  Ton  e  hat  die  Bedeutung 
der  Dominante. 
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Wer  mit  der  Akustik  nicht  unbekannt  ist,  der  sieht  als- 
bald, dass  nach  der  ovoftaaia  xata  frtöiv  sowohl  in  der  Phry- 
gischen  wie  in  der  Lydischen  Octavengattung  der  xgogkafLßa- 
vopevog,  die  viedttj  ueöcw,  die  uitfif,  die  rgixri  ö'is&vyiiivcov, 
die  vrjrtj  dit&vyfievav  genau  mit  den  fünf  ersten  Obertönen  des 
für  eine  Dur-Tonart  als  Basis  angenommenen  Grundtones  zu- 
sammenfallen: 

Lydisch  Phrygisch 


thetische 

Nete 

=  fünfter  Ob  ertön 
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=  vierter  Oberton 
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—  dritter  Oberton 

f 

thetische 

Hypate 

=  zweiter  Oberton 

d 

thetische  Prosl. 

=  erster  Oberton 

f 

'  g 

Grundtoii 

F 

G 

Hieraus  ergibt  sich,  dass  (die  Transpositionsscala  ohne  Verzeich- 
nung vorausgesetzt)  die  Lydisehe  Octavengattung  (oder  Har- 
monie) als  f  Dur-Tonart,  die  Phrygische  als  g  Dur- Tonart 
interpretirt  werden  muss,  so  jedoch,  dass  die  Lydisehe  eine  f  Dur- 
Tonart  mit  fehlender  Quarte  b,  die  Phrygische  eine  G  Dur-Tonart 
mit  fehlender  grosser  Septime  fis  war.  Wir  können  daher  das 
Phrygische  der  alten  Griechen  als  eine  Dur-Tonart,  welcher  der 
Leitton  fehlte,  definiren;  das  Lydisehe  als  eine  Dur- Tonart  mit 
fehlender  Quarte.  Beide  Dur- Tonarten  kommen  genau  wie  sie  bei 
den  Griechen  waren  in  der  Keihe  der  christlichen  Kirchentonarten 
vor:  antikes  Phrygisch  ist  Mixolydischer  Kirchenton,  antikes 
Lydisch  ist  Lydischer  Kirchenton. 

Ptolemäus  selber,  obwohl  der  grösste  Akustiker  des  Alter- 
thums, wusste  noch  nichts  davon,  dass  von  den  Klängen  der 
thetischen  Onomasie  der  Proslambanomenos,  die  Hypate,  die 
Mese,  die  Trite,  die  Nete  des  Lydischen  und  des  Phrygischen 
unter  das  wichtige  akustische  Gesetz  der  Obertöne  fallen. 
Aber  wenn  auch  seit  Ptolemäus  die  Wissenschaft  der  Akustik 
eine  andere  geworden  ist  und  auf  einen  dem  Alterthume  wohl 
noch  ganz  unfassbaren  Höhepunkt  durch  die  Männer  der  moderneu 
Wissenschaft  emporgehoben  worden  ist,  so  sind  doch  die  Ge- 
setze der  Akustik  unverändert  dieselben  geblieben.  Auch  schon 
im  griechischen  Alterthume  waren  jene  fünf  thetischen  Klänge 
mit  den  fünf  ersten  Obertönen  des  Phrygischen  und  Lydischen 
Grundtons  identisch  und  mussten  uoth wendig  bedingen,  dass  die 
Phrygische  wie  die  Lydisehe  Octavengattung  eine  Dur-Tonart  war 
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Es  lässt  sich  nunmehr  der  Satz  von  der  Tonica  und  der 
Dominante  der  altgrieehischen  Musik  dahin  bestimmen: 

Jn  der  Dorischen  Octavengattung  (in  der  Transpositions- 
scala  ohne  Vorzeichnung)  hat  der  Klang  a,  die  sogenannte 
Mese,  die  Function  der  Tonica;  der  Klang  e,  die  so- 
genannte Hypate,  hat  die  Function  der  Dominante.  Mithin 
bildet  die  Dorische  Octavengattung  eine  a  Moll -Tonart, 
welche  des  Leittones  gis  entbehrt;  ist  identisch  mit  dem 
Aeolischen  Kirehentone  der  christlich-modernen  Musik. 

Nach  der  thetischen  Onomasie  hat  auch  die  Phrygische 
und  die  Lydische  Octavengattung  ihre  als  Tonica  fungi- 
rende  Mese  und  ihre  als  Dominante  fungirende  Hypate. 
Durch  die  thetische  Trite  dieser  beiden  Octavengattungen 
mauit'estiren  sich  beide  als  Dur-Tonarten. 
Aus  dem  Aristotelischen  Probleme  19,  36,  welches  der  griechi- 
schen Mese  eiue  vor  allen  übrigen  Klängen  prävalirende  Bedeutung 
viudicirt,  ersehen  wir,  dass  die  griechischen  Melodien  in  der  be- 
gleitenden Instrumentalstimme  stets  mit  der  Mese  abschlössen. 
In  der  allerfrühesten  Zeit  der  griechischen  Musik  war  die  instru- 
mentale Begleitung  des  Gesanges  eine  homophone,  aber  schon  in 
der  Musikepoche  Terpanders  war  die  Instrumentalbegleitung  eine 
heterophone,  wie  uns  durch  Aristoxenus  in  einem  bei  Plutarch 
erhaltenen  Fragmente  überliefert  ist.    Wir  ersehen  daraus,  dass 
durch  diese  heterophone  Begleitung  sowohl  symphonische  wie 
diaphonische  Accorde  zu  Gehör  gebracht  wurden.  Und  zwar  ge- 
hörte der  höhere  Accordton  der  Instrumentalbegleitung,  der 
tiefere  Accordton  der  Gesangmelodie  an.    Ausser  der  in  Rede 
stehenden  Stelle  des  Aristoxenus  wird  dies  ausdrücklich  durch 
ein  Problem  des  Aristoteles  bezeugt.  In  Gemiissheit  des  von  der 
Mese  handelnden  Aristotelischen  Problemes  schloss  bei  jeder 
griechischen  Melodie  die  Begleitung  in  der  Mese:  bei  jeder  grie- 
chischen Octavengattung  wurde  also  am  Schlüsse  durch  das  be- 
gleitende Instrument  die  Tonica  zu  Gehör  gebracht. 

Hiernach  versuchen  wir  in  der  aus  Ptolemäus  vorgeführten 
Tabelle  die  beiden  Kategorien  zu  erklären',  welche  durch  die 
Worte  CLTtb  tijg  ty  ftiösi  vtjtifg  und  anb  tijs  t\}  tte'tffit  (leöris  be- 
zeichnet sind.  Für  jede  Octavengattung  ist  einmal  die  Octave 
von  der  Nete  bis  zur  Hypate,  sodann  zweitens  die  Octav  von 
der  Mese  bis  zum  Proslambanomenos  aufgeführt.  Weiterhin  gibt 
Ptolemäus  an,  dass  bei  dieser  oder  jener  Melodieweise  der  Ly- 
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roden  oder  Kitliaroden  eine  bestimmte  üctavengattung  entweder 
aitb  vijrrjg  oder  dass  sie'  äxo  pfaijs  angewandt  werde. 

Ausser  aus  Ptolemäus  selber  lässt  sich  auch  aus  Manuel 
Bryennios  für  jene  beiden  Kategorien  ein  Fingerzeig  entnehmen. 
Manuel  Bryennios,  der  späteste  aller  griechischen  Musiktheore- 
tiker, welcher  zur  Zeit  des  lateinischen  Kaiserthumes  im  byzan- 
tinischen Reiche  lebte,  spricht  auch  von  den  vb(6xbqol  ^.eXotcolol 
d.  i.  den  praktischen  Musikern  seiner  Zeit.  Damals  gebrauchte 
man  noch  die  alten  Klangnamen  Hypate,  Mese  in  derselben 
Bedeutung  wie  in  der  thetischen  Onoinasie  des  Ptolemäus.  Nach 
Bryenuios'  Darstellung  schliessen  die  Melodien  der  verschiedenen 
Tonarten,  %x0L  genannt,  entweder  in  der  Mese  oder  in  der  Hy- 
pate.  Beim  Schluss  auf  der  Mese  hat  die  Melodie  ein  sldog 
rsleiov,  beim  Schluss  auf  der  Hypate  ein  sldos  ateliq.  Also 
eine  mit  der  Mese  schliessende  Melodie  hat  nach  der  bei 
Bryennios  vorkommenden  Terminologie  einen  vollkommenen 
Schluss,  eine  auf  der  Hypate  schliessende  Melodie  hat  einen 
unvollkommenen  Schluss.  . 

Auch  die  modernen  Theoretiker  reden  von  vollkommenen 
und  von  unvollkommenen  Schlüssen  (Schlusscadenzen).  In  Richters 
Grundzügen  der  musikalischen  Formen  heisst  es  S.  2:  „Unter  den 
Cadeuzen  unterscheiden  wir  ganze  und  halbe.  Die  ganze  oder 
authentische  Cadeuz  wird  durch  den  tonischen  Dreiklang,  dem 
der  Dominant-Accord  vorhergeht,  gebildet,  z.  Ö. 


Wenn  die  ganze  Cadenz  wie  in  den  vorstehenden  Beispielen 
eingerichtet  ist,  dass  nämlich  der  Bass  den  Grund  ton  des  Do- 
minant-Accordes,  die  Oberstimme  den  Grundton  des  tonischen 
Dreiklanges  enthält,  so  nennt  man  die  ganze  Cadenz  eine  voll- 
kommene. 

Unvollkommen  ist  die  ganze  Cadenz,  wenn  entweder  der 
Dominant-Accord  oder  der  tonische  Dreiklang  nicht  in  der  Grund- 
lage erscheint,  oder  die  obere  Stimme  in  die  Terz  des  tonischen 
Dreiklanges  führt,  z.  B. 
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Der  authentischen  steht  die  plagalische  Cadenz,  auch  der 
Kirchenschluss  genannt,  gegenüber.  Sie  wird  gebildet  durch  die 
Unterdominante  verbunden  mit  dem  tonischen  Dreiklang,  z.  B. 


HS 
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m 
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So  weit  Richters  Grundzüge  der  musikalischen  Formen. 
Recapituliren  wir:  Sowohl  bei  den  authentischen  wie  bei  den 
plagalischen  Cadenzen  besteht  der  Schlussaccord  in  dem  tonischen 
Dreiklange,  Wird  der  oberste  Ton  in  der  Oberstimme 
durch  die  Tonica  gebildet,  dann  heisst  der  Schluss  ein 
vollkommener;  wenn  durch  die  Terz  oder  die  Quinte  (d.  i. 
die  dritte  oder  die  fünfte  Tonstufe),  dann  wird  der  Schluss 
ein  unvollkommener  genannt. 

Anders  als  die  vollkommenen  und  unvollkommenen  Schlüsse 
im  modernen  Sinne  werden  wir  es  nicht  verstehen  dürfen,  wenn 
nach  der  Versicherung  des  Manuel  Bryenuios  bei  den  veüteqoi 
HsXoitoioi  die  Melodie  eines  ifoog  entweder  auf  die  ftEtStj  oder  auf 
die  vitarf]  ausgeht  und  hiernach  ein  zweifaches  Eidog  der  Melodie, 
im  ersten  Falle  ein  teXeiov  eldog^  im  zweiten  ein  aTskeg  ddo§ 
bildet.  Schlüsse  auf  der  Tonica  (fie<ty)  sind  vollkommene,  Schlüsse 
auf  der  Quinte  (v^rtj)  sind  unvollkommene  Schlüsse. 

Die  veuxeqoi  ^fAojrotot,  von  denen  Manuel  Bryennios  be- 
richtet, bedienen  sich  'für  die  Klangnamen  vitarrj  u.  s.  w. 
derselben  Onomasie  der  Klänge,  welche  Ptolemäus  als  die  ovo- 
fiaöfa  xata  &Eöiv  bezeichnet  Die  beiderseitige  Uebereinstimmung 
in  der  Onomasie  der  Klänge  scheint  die  Annahme  zu  erheischen, 
dass  auch  die  bei  Ptolemäus  vorkommenden  zwei  Kategorien 
„ajro  rrjg  &e6ei  fiEörjg"  und  „a?ro  tijg  &e<Sei  vrjtrig"  ebenso  wie 
die  beiden  Kategorien,  welche  nach  Manuel  Bryennios  von  den 
vec&teqoi  p,EXoitöiol  statuirt  werden,  zu  verstehen  sind. 

Ptolemäus  ist  anerkannter  Massen  eine  der  ersten  wissen- 
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schaftlichen  Grössen  auf  dem  Gebiete  der  Physik,  Mathematik, 
Astronomie  und  Geographie.  Paul  Marquard  (in  seiner  Aristoxenus- 
Ausgabe  S.  293)  hat  das  Gefühl,  als  ob  es  mit  Ptolemäus'  musi- 
kalischer Bildung  keineswegs  zum  Besten  bestellt  sei.  In  einem 
Punkte  können  wir  dies  constatiren:  Im  vierten  Capitel  des 
zweiten  Buches  seiner  Harmonik  stellt  Ptolemäus  das  Verhältniss 
der  Octavengattungen  zu  den  Transpositionsscalen  so  dar,  als  ob 
die  Dorische,  Phrygische,  Lydische  Octavengattung  u.  s.  w.  stets 
in  der  gleichnamigen  Transpositionsscaia  gehalten  sei,  die  Dorische 
Octavengattung  im  Dorischen  Tonos,  die  Phrygische  Octaven- 
gattung  im  Phrygischen  Tonos.  Der  gelehrte  Director  des  Brüsseler 
Conservatoriuins  hat  den  Ptolemäus  so  verstanden,  und  es  ist 
nicht  zu  leugnen,  dass  Ptolemäus  schwerlich  anders  iuterpretirt 
werden  kann.  Daraus  folgt  aber,  dass  sich  Ptolemäus  hier  geirrt 
oder  übereilt  hat.  Denn  gerade  die  xifragipdot  seines  Zeitalters, 
auf  welche  sich  Ptolemäus  beruft,  machen  es  anders:  der  Hymnus 
auf  Helios  ist  in  der  Dorischen  Octavengattung  componirt,.  iui 
Tonos  Lydios  notirt;  der  Hymnus  auf  Nemesis  gehört  der  Hypo- 
phrygischen  Octavengattung  und  wiederum  dem  Tonos  Lydios  an. 
Nur  vom  Standpunkte  der  Akustik  aus  hatte  die  Musik  für  Pto- 
lemäus ein  Interesse;  was  er  an  musikalischen  Kenntnissen  be- 
durfte, scheint  er  sich  Alles  erst  für  diesen  seinen  Zweck  von  den 
Musikern  und  Musikkennern  seiner  Umgebung  angeeignet  zu 
haben.  Wie  es  scheint,  hat  Ptolemäus  nicht  Alles  richtig  ver- 
standen, was  er  uns  von  der  Musik  überliefert  (sein  Versehen 
betreffend  das  Verhältniss  der  Octavengattungen  zu  den  Tonoi 
wird  wohl  nicht  das  einzige  sein!);  aber  immerhin  müssen  wir 
nem  unmusikalischen  Akustiker  des  griechisch-römischen  Alter- 
thumes  dankbar  sein,  dass  er  so  vieles  Wissenswerthe  überliefert, 
was  wir  in  den  Schriften  der  Fachmusiker  vergeblich  suchen. 
Von  den  Fachmusikern  seiner  Zeit  scheint  sich  Ptolemäus  die 
musikalischen  Tabellen,  die  Tonleiterverzeichnisse  haben  geben 
lassen,  um  diesen  die  akustischen  Klangbestimmungen  hinzu- 
fügen. Auf  dieser  Autorität  werden  auch  die  xavovia  aitb  rijg 
rtj  frtöEt  fiitfifs  und  dno  Trjg  rfj  ftioti  vrjzrjg  beruhen.  Ob  dem 
Ptolemäus  selber  die  Kenntniss  von  der  musikalischen  Bedeutung 
dieser  beiden  Kategorien  als  der  Tonreihen  des  vollkommenen 
und  des  unvollkommenen  Schlusses,  des  eldog  xtksiov  und  des 
eldog  cctsXig  zu  Gebote  stand,  darf  uns  fraglich,  sogar  als  un- 
wahrscheinlich erscheinen.  Aber  mit  Hülfe  dieser  von  Ptolemäus 
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überlieferten  Tonleitern  anb  xrjg  xy  &tö£i  piör]g  und  anb  xrjg  x  y 
&töSL  vrjxyg  vermögen  wir  die  Auseinandersetzung  zu  verstehen, 
welche*  Plato  im  dritten  Buche  seiner  Politeia  von  den  für  die 
Jugend  seines  Staates  zulässigen  oder  nichtzulässigen  Harmonien 
gibt.  Von  Plato  werden  die  Harmonien  nach  einer  dreifachen 
Kategorie  unterschieden.  Aus  den  hierzu  von  Aristides  über- 
lieferten Notenscalen,  aus  einem  Fragmente  des  alten  Pratinas  u.  a. 
gellt  mit  Sicherheit  hervor,  dass  die  Harmonien  der  zweiten 
Kategorie  Piatos  nach  der  Bezeichnung  des  Ptolemäus  'in  Scalen 
anb  xrjg  xy  ftitsti  iik<sr\g,  die  der  dritten  Kategorie  Piatos  in 
Scalen  anb  xrjg  rj  ftiaei  vrjxrjg  bestehen.  Jeder  der  Harmonien 
der  ersten  Kategorie  Piatos  entsprechen  Scalen,  welche  wir  im 
Anschluss  an  die  Terminologie  des  Ptolemäus  nicht  anders  als 
Scalen  anb  xrjg  xy  &£6ei  xgkrjg  zu  bezeichnen  haben. 

Die  Politeia  Piatos  überliefert  p.  400,  dass  es  drei  Klassen 
des  Rhythmus  und  vier  Klassen  der  Harmonien  gibt: 

ort  p\v  yaQ  xql   axxa  iöxlv  stör},       mv  aC  ßctöeig  nXs- 
xovxai,  agitBQ  iv  xotg  (pftoyyoig  xaxxaQa,  odsv  ai  näöai 
ctQiiovtai,  xtfreapevog  avefaoipi. 
In  der  Politeia  des  Aristoteles  werden  zwei  Klassen  der  Har- 
monien unterschieden,  eine  Dorische  Harmonie* Klasse  und  eine 
Phrygische  Harmonie-Klasse,  zu  welcher  alle  diejenigen  Harmonien 
gehören,  welche  nicht  zur  Dor.  Harmonie-Klasse  gerechnet  werden. 

Aehnlich  wird  auch  jede  der  vier  Harmonie-Klassen  Piatos 
nach  einer  einzelnen  der  zu  ihr  gehörenden  Octavengattungen  be- 
nannt gewesen  sein.  Ohne  nieine  in  der  dritten  Auflage  der  Rhyth- 
mik S.  238  ausgesprochene  Ansicht  weiter  zu  urgiren,  inuss  ich 
an  dieser  Stelle  darauf  bestehen,  dass  für  die  Platonischen  Har- 
monie-Klassen sicherlich  auch  die  Benennungen  Dorisch,  Phry- 
gisch,  Lydisch  vorgekommen  sind.  Für  die  vierte  der  Platonischen 
Harmonie-Klassen  mag  die  Benennung  dahin  gestellt  bleiben. 

Mit  Sicherheit  lässt  sich  sagen:  es  gab  Dorische,  Phrygische, 
Lydische  Scalen  anb  xrjg  xy  &£öei  piörjg,  Scalen  anb  xrjg  xy 
fttaet,  vrixrjg  und  (denn  auch  solche  müssen  nach  Piatos  Republik 
angenommen  werden)  anb  xrjg  xy  freast  XQixrjg. 

1)  Die  Octavenreihen  anb  xrjg  xy  ftiöSi  [isörjg  gehen  von  der 
Htöt]  abwärts  bis  zum  nQogla^ißavo^ihvog,  oder,  was  dasselbe  ist  (vgl. 
die  Schlussworte  der  oben  S.  XX  angeführten  Stelle  Ptolem.  harm. 
2,  15),  in  höherer  Tonlage  von  der  vtjxy  vntQßolaicov  bis  zur  titöy: 
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zIcjqlov  anb  rrj$  zfj  &e<5£i  fidörjg. 
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Avölov  ano  rrjg  tfj  ftiöu  fiiörjg. 
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Die  Begleitstimme  eines  jeden  Melos  kehrt  immer  wieder  auf 
die  Mese  zurück;  so  endet  bei  einem  Melos  der  Scala  änb  ptöqg 
die  ßegleitstimme  stets  unison  mit  der  Gesangmelodie. 

2)  Die  Scalen  axb  rrjg  rf]  &b6ei  vrjtr}$  gehen  von  der  vr\Tr\ 
du&vypiv&v  abwärts  bis  zur  imartj  fieecav: 

4g>q£ov  anb  tfjs  tfi  ftiäsi  vrjtrjg. 


sr  er-  »* 


<t>Qvylov  unb  rrjg  ty  &daei  vijnjff. 
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Avöiov  ano  rrjg  rrj  %t<$si  vi'iTtjg. 
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'SS 


Da  die  Begleitstimme  bei  einem  jeden  Melos  stets  auf  die 
luötj  zurückkehrt,  so  niuss  sie  auch  für  Harmonieforinen  anb 
vrjtrjg  mit  der  ueöi]  schliessen.  Die  Melodiestimme  schliesst  in 
diesen  Formen  in  der  virtr\  oder  in  deren  Octave,  der  Hypate 
ineson:  den  Griechen  wurde  also  bei  den  Melopöien  dieser  Art 
das  Intervall  der  Unterquarte  zu  Gehör  gebracht: 

JtoQ.    *l>Qvy.  Av8. 

1  I  J 

~  &—Trz7&~ic   ftsXog  Mese:  Tonic.a. 

if— f-th   KQovctg  Hypate:  Dominante. 


~r-  & 


(A)  E9j=*e| 


Bestände  in  der  heterophonen  Musik  nicht  das  von  Aristot. 
probl.  19,  12  überlieferte  Gesetz  (vgl.  S.  XXXV),  dass  dem  Melos 
stets  der  tiefere,  der  Krusis  der  höhere  Accordton  zukommt,  so 
würde  eine  Dorische,  Phrygische,  Lydische  Melopöie  auch  fol- 
gendermassen  schliessen  können: 

Jcoq.    $Qvy.  AvS. 

Wk 


(B) 


i 


tt  HQovatg  Nete:  Dominante. 
(ittag  Mese:  Tonica. 


Dann  würde  als  Schlussaccord  nicht  wie  in  (A)  die  Unterquarte 
der  Tonart,  sondern  die  Oberquinte  zu  Gehör  gebracht.  Der 
moderne  Musiker  würde  der  schliessenden  Oberquinte  (in  B) 
nicht  widerstreben.  Das  Ohr  der  Griechen  hatte  sich  an  die 
Unterquartenschlüsse  (in  A)  gewöhnt,  wenn  es  uns  auch  schwer 
wird  einzusehen,  wie  das  griechische  Ohr  sich  so  gewöhnen  konnte. 

Augenscheinlich  haben  die  griechischen  Musiktheoretiker  diese 
Art  des  Quartenintervalles  im  Sinne,  wenn  sie  das  dicc  tEööäQav 
diderrj^a  für  eine  övficpavLa  erklären.  Ernst  von  Stockhausen 
schreibt  mir:  „Es  sclieint  beachtensivcrth ,  was  der  Philosoph  Karl 
Christ,  Fried.  Krause  (handschriftlicher  Naehlass  erste  Abtheihmg, 

B.  Westphai.,  Theorie  der  griocli.  Harmonik  u.  Melopöie.  C 
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zweite  Reihe,  IL  Kunstphilosophie,  B.  Anfangsgründe  der  allgemeinen 
TJieorie  der  Musik,  Göttingen,  Dieter  ichsche  BucMmndlung ,  1838) 
geäussert  hat  „Man  hat  viel  gestritten,"  sagt  Krause,  „ob  das  Inter- 
vall der  Quarte  ein  consonirendes  oder  dissoniretides  sei.  Dabei  aber 
muss  man  unterscheiden,  ob  von  einem  Accorde  oder  von  einem 
Melodietone  die  Bede  ist,  und  wenn  die  Quarte  in  einem  Accord 
zusammenklingend  betrachtet  wird,  so  kommt  es  darauf  an,  welclier 
Ton  als  Grundton  angenommen  wird.  Nehme  ich  z.  B.  bei  dem 
*Sammklangc'  c  f  den  Ton  c  als  Grandton  an,  und  empfinde 
ihn  als  Grundton  (wenn  z.  B.  das  ganze  Stück  aus  cDitr  ginge), 
so  ist  dieser  Klang  nicht  befriedigend;  wenn  icli  aber  dabei  f  als 
Grundton  anseile  [wie  im  ScMussaccorde  des  Lydischen],  so  ist  dieser 
Klang  insofern  befriedigend;  denn  er  ist  ja  dann  als  Quinte  em- 
pfunden" Das  ist  meiner  Meinung  nach,  wenn  auch  für  den 
heutigen  praktischen  Musiker  nicht  verständlich,  doch  die  Theorie 
der  consonirenden  Unterquarte  der  Griechen." 

3)  Die  Scalen  coli)  trjg  rij  ftitiei  tQitrjg  gehen  von  der  zoCtn 
die&vyfitv&v  abwärts  bis  zur  nagvitaxii  vitaxmv. 

Jcüqlov  icitb  trjg  rf]  frsöei  tQLTijg. 


t—t— £- 

f                    1         -|  %-_Cl- 

Ogvyüw  ano  xrjg  ry  fteöei  tgitng 


*  3. 


r— r 


AvStov  aiti)  rttg  ty  ftiou  TQiztjg. 

-4  


Die  Begleitung  solcher  Melopöien  schliesst  wiederum  auf  der 
Mese.  Es  werden  hier  also  folgende  Terzen-Intervalle  zu  Gehör 
gebracht: 
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Jcoq.  $Qvy.  AvS. 

1         I          I  , 

 0       _J„  (itlog:  Trito  Terz 

t~^^   l   1:  *9°iClS:  Me86  Tonica 


-9* 

3= 


oder,  wenn  man  sich  die  Tonica  in  der  höheren  Octav,  die  Nete 
hyperbolaion,  als  Begleitton  denkt,  folgende  Sexten -Intervalle: 


Jcoq.  $ßvy.  AvS. 


3: 


xQovaig:  Nete  hyperbol. 


iittos:  Trite  meson. 


Nach  der  von  der  Mese  handelnden  Stelle  der  Aristotelischen 
Probleme  wird  man  freilich  zunächst  an  Terzen-Intervalle  denken, 
welche  durch  die  Trite  des  Gesanges  und  durch  die  Mese  der 
Krusis  gebildet  werden;  aber  dann  kommt  jene  andere  Stelle  der 
Probleme  19,  12  nicht  zu  ihrem  Rechte,  wonach  in  der  hetero- 
phonen  Musik  der  tiefere  Accordton  stets  dem  Melos,  nicht 
der  Krusis  angehört,  eine  Notiz  des  Aristoteles,  welche  durch 
die  bei  Plutarch  erhaltene  Aristoxenische  Darstellung  der  alten 
Heterophonie  aus  der  Periode  des  Terpander  bestätigt  wird. 
...Iii:  xC  xmv  %OQ$mv  rj  ßagmiga  at\  tb  [iE log  Aaußdvsi;"  So 
heisst  es  wörtlich  in  dem  Aristotelischen  Probleme  19,  12.  Dieser 
Notiz  würden  wir  nicht  gerecht  werden,  wenn  wir  Terzen-Intervallo 
als  Ausgang  der  Trite-Formen  annehmen  wollten.  Daher  müssen 
wir  uns  für  den  Ausgang  auf  Sexten-Intervalle  entscheiden.  Es 
findet  dies  in  Folgendem  seine  Bestätigung.  Die  Scala  &Qvyüw 
ocTtb  tijg  tfj  &eöu  rom/s,  d.  i.  die  Octave  von  h  bis  h,  führt  den 
Namen  Mixolydisti,  jene  Octavengattung,  welche  Plato  als  zu  weh- 
müthig  für  die  Erziehung  nicht  gestatten  will.  Die  Scala  AvöCov 
and  tijg  rij  freösi  TQfotfg,  d.  i.  die  Octave  von  a  bis  a,  führt  bei 
Plato  den  Namen  Syntonolydisti  und  wird  von  ihm  aus  dem 
nämlichen  Grunde  wie  die  Mixolydisti  verworfen.  In  dem  Com- 
mentare,  welchen  Plutarchs  Musikdialog  von  den  Platonischen 
Harmonien  gibt,  heisst  es  §  15  von  der  Syntonolydisti:  „Plato 
verwirft  sie  wegen  ihrer  zu  hohen  Tonlage  (weil  sie  eine  ug^io- 
via  o|fta  ist)  und  weil  sie  für  Klagemelodie  geeignet  sei."  Plu- 
tarclis Bemerkung  über  die  „zu  hohe  Tonlage"  stammt  vermuth- 
lich  aus  Aristoxenus,  den  Plutarch  in  dem  unmittelbar  darauf 
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folgenden  Satze  als  Quelle  citirt.  Wenn,  wie  wir  vorher  an- 
genommen haben,  die  Begleitungstöne  der  Syntonolydisti  bis  zur 
Nete  hyperbolaion  hinaufgehen,  dann  ist  die  Tonart,  wie  Plu- 
tarch  vermuthlich  nach  Aristoxenus  referirt,  in  der  That  eine 
„uQpovla  oj-ffa".  Auch  in  den  Octavenreihen  der  Form  1)  kann 
nach  den  oben  S.  XVI  mitgetheilten  eigenen  Worten  des  Ptole- 
mäus  die  v"r\xr\  vrcBQßokaCav  an  die  Stelle  der  [ii<Sw  treten. 

Die  Terzenschlüsse,  deren  Vorkommen  in  der  altgriechischen 
Musik  in  der  ersten  Auflage  der  griechischen  Harmonik  als  noth- 
wendige  Consequenz  der  thetischen  Onomasie  dargethan  wurde, 
waren  es  vor  allem,  welche  mir  die  ernste  Opposition  Zieglers 
zuzogen.  Er  verspottete  die  „ganz  neuen,  weder  in  der  alten  noch 
in  der  neuen  Musik  bisher  bekannten  Terztonarten".  Für  die 
alte  Musik  hatte  nun  freilich  vor  mir  noch  Niemand  davon  ge- 
sprochen, für  die  neuere  Musik  aber  waren  sie  keineswegs  ganz 
unbekannt.  In  den  Lehrbüchern  der  modernen  Musiktheorie 
werden  sie  zwar  nicht  ausdrücklich  genannt;  aber  was  dort  als 
die  häufigste  Form  des  unvollkommenen  authentischen  Schlusses 
aufgeführt  wird,  ist  nichts  anderes  als  der  Terzenschluss.  E.  von 
Stockhausen  sagt:  „Es  ist  fraglos,  dass  im  Volksgesange  und  in 
analogen  Compositionen  Schlüsse  vorlcommm  auf  einem  Tone,  der 
die  wcsentliclie  Bedeutung  als  tonale  Terz  besitzt"  Wer  längere 
Zeit  in  Schwaben  gelebt  und  dort  die  nationalen  Volkslieder  ge- 
hört hat,  der  wird  die  sentimentale  Eigentümlichkeit  des  Terzen- 
schlusses fest  in  der  Erinnerung  behalten  und  denselben  z.  B.  auch 
in  Beethovens  Ciaviersonate  op.  109  Finale  und  in  Bachs  wohlt. 
Clav.  II,  15  G  Dur-Fuge  lebhaft  empfinden.  Weshalb  das  Vorkom- 
men des  Terzenschlusses  in  der  alten  Musik  so  überaus  bedenklich 
erschien?  Meine  Annahme  eines  Terzenschlusses  in  der  griechi- 
schen Musik  stiess  deshalb  auf  so  energischen  Widerstand,  weil 
die  griechischen  Musiktheoretiker,  wie  sie  die  Quarte  unter  die 
Consonanzen,  so  die  Terz  unter  die  Dissonanzen  rechnen.  Nur 
der  ebenso  geniale  wie  gelehrte  Herr  Gevaert,  damals  Director 
der  grossen  Oper  zu  Paris,  jetzt  Director  des  Brüsseler  Musik- 
conservatoriums,  war  der  einzige,  welcher  die  als  angebliche 
Dissonanz  übel  berüchtigte  Terz  der  griechischen  Musik  in  den 
Musikbeispielen  des  Anonymus  als  ein  Intervall  erkannte,  wel- 
ches völlig  wie  das  moderne  Terzenintervall  zum  griechischen 
Melodieschlusse  gebraucht,  mithin  in  der  griechischen  Musikpraxis 
als  Consonanz  verwendet  worden  sei.     In  seiner  zweibändigen 
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Histoire  et  Theorie  de  la  Musique  de  l'antiquite  1875.  1881  trat 
Fr.  Aug.  Gevaert  offen  für  die  in  meiner  griechischen  Harmonik 
1861  dargelegte  neue  Auffassung  der  griechischen  Musik  auf, 
welche  von  Ziegler  und  manchen  auderen  Philologen  und  Musi- 
kern Deutschlands  so  übel  angesehen  wurde. 

Meine  „Terzentheorie"  war  eine  den  übrigen  so  unbequeme 
Entdeckung,  dass  sie  lieber  bei  F.  Bellermanns  Interpretation 
der  thetischen  Onomasie  verblieben,  als  dieser  Lehre  des  Ptole- 
niäus,  wie  ich  es  gethan,  ein  sorgsames  Studium  zuwenden  wollten. 
Oscar  Paul  und  Hugo  Riemann  waren  bis  in  die  letzten  Jahre 
die  einzigen,  welche  sich  nicht  zu  der  Bellermannschen,  sondern 
zu  der  richtigen  Auffassung  der  Ptolemäischen  ovofiaöia  xctta 
fteöw  bekannten.  Aber  von  den  Schlüssen  auf  der  thetischen 
Trite  und  Hypate  wollten  sie  nichts  wissen,  der  eine  von  beiden 
auch  nichts  von  einer  besonderen  Phrygischen  und  Lydischen, 
sondern  nur  von  der  Dorischen  Melopöie.  Wir  lesen  in  Hugo 
Riemanns  Musik-Lexikon  1882  S.338:  „Dass  die  Griechen  durchaus 
nicht  so,  wie  das  später  bei  den  Kirchentönen  der  Fall  war,  dem 
Phrygischen  u.  s.  w.  eine  ähnliche  grundlegende  Bedeutung  bei- 
massen  wie  dem  Dorischen,  d.  h.  dass  sie  nicht  d  oder  g  als 
Hauptton  des  Phrygischen  betrachteten  (sozusagen  als  Tonica  oder 
Dominante),  sondern  dass  sie  vielmehr  wirklich  alle  Octaven- 
gattungen  als  verschiedene  Ausschnitte  aus  einer  Dorischen  Scala 
betrachteten,  geht  zur  Evidenz  aus  der  Unterscheidung  der  Thesis 
(Stellung)  und  Dynamis  (Bedeutung)  hervor.  Der  Stellung  nach 
(kata  thesin)  ist  in  der  Phrygischen  Tonart  d'  Nete,  g 
Mese  und  d  Hypate;  der  Bedeutung,  Wirkung  nach  (kata 
dynamin)  ist  d'  Paranete,  g  Lichanos  meson,  d  Parhypate, 
d.  h.  die  Dynamis  ist  immer  die  der  Dorischen  Tonart. 
Wenn  daher  Aristoteles  der  Mese  eine  besondere  Bedeutung  bei- 
misst,  so  meint  er  stets  die  Dorische  Mese,  und  iL  Westphal  hat 
eine  sehr  verderbliche  Verwirrung  in  die  Theorie  der  griechi- 
schen Musik  gebracht,  indem  er  die  gegentheilige  Auffassung 
geltend  machte.  Auch  die  au  ihn  anlehnende  Darstellung  Ge- 
vaerts  ist  daher  mit  Vorsicht  aufzunehmen." 

Was  hier  Hugo  Riemann  von  der  Musik  der  Griechen  be- 
hauptet, wäre  gerade  so,  als  wenn  die  Musik  der  Kirchentonarten 
sich  z.  B.  nur  des  einzigen  Aeolischen  Kirchentones  bediente,  nicht 
aber  auch  des  Lydischen,  Mixolydischen,  Dorischen  u.  s.  w.  Die 
verschiedenen  Octavengattungen  der  Griechen  —  meint  Riemann  — 
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seien  nur  verschiedene  Ausschnitte  aus  der  Dorischen  Scala,  es 
gebe  keine  andere  Tonica  als  nur  die  Dorische  Tonica,  keine 
andere  Dominante  als  nur  die  Dorische  Dominante.  Mit  dem- 
selben Rechte  würde  er  auch  behaupten,  die  moderne  Mollscala 
sei  nichts  als  blos  ein  Ausschnitt  aus  der  Durscala,  die  Moll- 
Tonica  sei  dieselbe  wie  die  Dur-Tonica. 

Von  den  Octavengattungen  des  griechischen  Alterthums  galt 
freilich  die  Dorische  als  die  vornehmste.  Deshalb  gebraucht 
Aristoxenus,  wenn  er  in  seiner  Harmonik  allgemeine  musikalische 
Sätze  über  Tonumfänge,  über  Klanggeschlechter  u.  s.  w.  aufstellt, 
stets  die  dynamische  Onomasie,  in  welcher  jeder  Klang  den 
Namen  führt,  welcher  ihm  zukommen  würde,  wenn  er  einer 
Dorischen  Melopöie  angehörte.  Die  dynamische  Onomasie  gehört 
der  Theorie,  nicht  der  Praxis  an;  in  der  musikalischen  Praxis 
kommt  einem  jeden  Klange  der  Name  zu,  welcher  ihm  als  Klang 
der  Lydischen,  Phrygischen  Melopöie  gebührt.  Die  musikalischen 
Praktiker,  die  Lyroden  und  Kitharoden  des  Ptolemäischen  Zeit- 
alters, bedienen  sich  nur  der  thetischen  Klaugbezeichnungen: 
Phrygische  Mese,  Lydische  Mese  ist  bei  ihnen  die  Phrygische,  die 
Lydische  Tonica;  Phrygische,  Lydische  Hypate  und  Nete  ist  bei 
ihnen  die  Phrygische,  die  Lydische  Dominante.  Glaubt  denn 
Herr  Riemann  alles  Ernstes,  dass  die  Melodie  im  Hymnus  auf 
Helios  und  auf  die  Muse  die  nämliche  Tonica  und  Dominante 
habe  wie  die  Melodie  im  Hymnus  auf  Nemesis?  Das  eine  ist 
eine  Dorische,  das  andere  eine  Ionische  Melopöie.  Gerade  so 
aber  wie  im  Zeitalter  des  Ptolemäus,  war  es  auch  in  der  Periode 
der  klassischen  Kunst.  Riemann  weiss  doch  im  Plato  zu  gut 
Bescheid,  als  dass  ihm  unbekannt  sein  könnte,  was  in  dessen 
Republik  über  den  Unterschied  der  griechischen  Tonarten  gesagt 
ist  Die  Dorische  Octavengattung  ist  es  allein,  welcher  Plato  in 
seinem  Idealstaate  unbeschränkte  Anwendung  gestatten  möchte; 
neben  ihr  soll  höchstens  nur  die  Phrygische  Octavengattung  zu- 
gelassen werden.  Aber  ausser  Doristi  und  Phrygisti  gibt  es  auch 
eine  Mixolydisti,  eine  Lydisti,  eine  Iasti,  die  in  der  Theater- 
musik mit  gutem  Erfolge  angewandt  werden,  aber  der  Jugend- 
erziehung, wie  Plato  sich  dieselbe  denkt,  ferngehalten  werden  soll. 
(flXatavy  xal  tcsqI  tov  Avdiov  d'  ovx  tjyvou  xccl  neqX  trjg  7a#o<?, 
ijTUötrjöato  yaQ  ort  r\  XQaytpöLa  zavtTj  rrj  pelono da  xd%Qrjtai. 
Plutarch  de  mus.  17. 

Herr  Riemann  möge  nur  die  erhaltenen  Melodie-Reste  des 
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Griechenthuins  zur  Hand  nehmen:  er  wird  keine  Freude  daran 
haben,  wenn  er  die  von  Friedrich  Bellermann  herausgegebene 
Melodie  des  Liedes  auf  Nemesis  als  einen  „Ausschnitt  aus  der 
Dorischen  Scala  betrachtet"  und  für  dasselbe  die  Dorische  Tonica 
annimmt.  Für  alle  Zeiten  ist  von  Friedrich  Bellermann  fest- 
gestellt, dass  diese  Melodie  dem  Hypophrygischen  eldog  dtä  naaav 
angehört  und  als  solches  —  dies  weiss  Fr.  Bellermann  ebenfalls  — 
die  Phrygische  Tonica  g  hat.  Herr  Riemann  ist  ein  grosser  Musik- 
theoretiker, aber  doch  wird  es  ihm  nicht  gelingen  —  oder  viel- 
mehr eben  deshalb  wird  es  ihm  nicht  gelingen  — ,  dem  in  die 
Phrygische  Octavenklasse  gehörenden  Hypophrygischen  Liede  auf 
Nemesis  die  nämliche  Tonica  wie  den  Dorischen  Liedern  auf 
Helios  und  auf  die  Muse  zuzuweisen.  Für  das  Lied  auf  Nemesis 
wird  man  nie  und  nimmermehr  eine  andere  Tonica  als  die  nach 
der  thetischen  Onomasie  des  Ptolemäus  sogenannte  Phrygische 
Mese,  d.  i.  den  Klang  g,  annehmen  können,  wie  dies  bereits  von 
Friedrich  Bellermann  geschehen  ist.  Friedrich  Bellermann  that 
dies  in  seiner  Eigenschaft  als  moderner  Musiker,  dem  die  the- 
tische  Onomasie  in  dem  Sinne  wie  sie  von  Riemann  in  Ueber- 
einstimmung  mit  mir  und  Oscar  Paul  interpretirt  wird,  gänzlich 
unbekannt  war.  „R.  Westphal  hat  eine  sehr  verderbliche  Ver- 
wirrung in  die  Musik  gebracht"  —  sagt  Riemann.  Ich  prote- 
stire.  Denn  schon  Friedrich  Bellermann  lehrt  in  seiner  Harmo- 
nisirung  des  Liedes  an  die  Muse  thatsächlich  das  Nämliche,  wie 
ich  in  meiner  griechischen  Harmonik.  Der  Vorwurf  „eine  sehr 
verderbliche  Verwirrung  in  die  Theorie  der  griechischen  Musik 
gebracht"  zu  haben,  fällt  auf  Riemann  selber  zurück,  wenn  anders 
ihm  Jemand  glauben  wird,  dass  die  Tonica  des  Liedes  an  die 
Muse  nicht  der  Ton  g,  die  Phrygische  Mese,  sondern  die  Dorische 
Mese  a  sei. 

Aber  wer  wird  angesichts  der  von  mir  herbeigezogenen 
Thatsachen  den  Rieraannschen  Satz  fest  halten  wollen:  die  ge- 
sammte  Musik  des  griechischen  Alterthums  habe  sich  in  der 
Dorischen  Tonart  bewegt;  was  den  Namen  Phrygisch,  Lydisch, 
Syntonolydisch,  Mixolydisch  führe,  das  sei  alles  nichts  anderes 
als  nur  ein  besonderer  Ausschnitt  aus  der  Dorischen  Scala,  unter 
Beibehaltung  der  Dorischen  Tonica  und  der  Dorischen  Dominante! 

Friedrich  Bellermann  sagt  in  den  Tonleitern  und  Musiknoten 
der  Griechen  (1849)  S.  8:  „Von  den  Octavengattungen  der  Grie- 
chen sind  bei  uns  nur  noch  zwei  im  Gebrauch:  die  Hypodorische 
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oder  Aeolische  (a  — a),  unser  Moll,  und  die  Lydische  (c  —  c),  unser 
Dur.  Drei  andere  sind  auch  vollkommen  melodisch  und  im 
häufigen  Gebrauche  der  älteren  Kirchenmusik  und  findeu  sich 
noch  in  vielen  unserer  Choralmelodien: 

die  Hypophrygische  d.  i.  g  ohne  Vorzeichnung,  jetzt  Mixo- 
lydisch  genannt,  in 

cO  Haupt  voll  Blut  und  Wunden', 

die  Phrygische  d.  i.  d  ohne  Vorzeichnung,  jetzt  Dorisch  ge- 
nannt, in 

'Mit  Fried'* und  Freud'  fahr'  ich  dahin', 
'Erschienen  ist  der  herrlich'  Tag'/' 

Von  der  Mixolydischen  Octave  gibt  Bellermann  den  Nach- 
weis, dass  sie  unmelodisch  sei,  weil  sie  keine  reine  Quinte  des 
Grundtones,  sondern  dafür  das  Intervall  h  —  f  habe.  Den  An- 
fangston  einer  jeder  der  griechischen  Octaven  fasst  Bellermann 
als  den  Grundton  der  Octavengattung. 

Heinrich  Bellermann,  Friedrichs  Sohn,  unterscheidet  bei  jeder 
Octavengattung  eine  authentische  und  eine  plagalische  Form.  Vgl. 
H.  Bellermann,  Contrapunkt.  Zweite  umgearbeitete  und  vermehrte 
Auflage  1872,  S.  73  ff.  Eine  jede  der  Octaven  werde  von  den  Alten 
in  eine  Quinte  und  eine  Quarte  zerfällt.  Liegt  in  einer  Octaven- 
scala  die  Quinte  unterhalb,  die  Quarte  oberhalb,  dann  hat  sie 
den  Grundton  an  tiefster  Stelle  und  ist  eine  authentische.  Hat 
sie  umgekehrt  die  Quarte  unterhalb,  die  Quinte  oberhalb,  dann 
ist  der  vierte  Ton  als  Grundton  der  Octave  anzusehen,  die  als- 
dann zu  den  plagalischen  Octavengattungen  gezählt  werden  muss. 
H.  Bellermann  zieht  die  Stelle  des  Gaudentius  p.  18  Meib.  herbei. 
Er  sagt  S.  78:  „Auffallend  ist  es,  dass  Gaudentius  die  Lydische 
Octave  aus  Quarte  und  Quinte  zusammensetzt,  derselben  also  F 
zum  Grundton  gibt,  und  ferner  dass  er  jene  drei  mit  einfachem 
Namen  bezeichneten  Octaven  Lydisch,  Phrygisch  und  Dorisch  in 
ihrer  Zusammensetzung  als  Quinte  und  Quarte  nicht  mit  einander 
übereinstimmend  bildet."  H.  Bellermann  vermuthet  hier  einen 
Fehler  in  der  Textesüberlieferung  des  Gaudentius:  alle  drei  Octa- 
vengattungen müssten  auf  gleiche  Weise  aus  Quinte  und  Quarte 
zusammengesetzt  sein. 

Durch  die  Herbeiziehung  des  Gaudentius  hat  sich  H.  Beller- 
mann ein  nicht  geringes  Verdienst  erworben:  auch  nach  meiner 
Ansicht  müsste   die  Behandlung  des  Lydischen,  Phrygischen 
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und  Dorischen  eine  gleichmassige  sein.  Aber  ich  kann  nicht 
umhin  mit  llelinholtz  anzunehmen,  tlass  für  die  Dorische  Octave 
nicht  der  erste  Ton  e,  sondern  der  vierte  Ton  a  die  Bedeutung 
des  Grundtones  oder  der  Tonica  hat,  dass  mithin,  um  im  übrigen 
an  H.  Bellermanns  „authentischen  und  plagalischen  Octaven- 
gattungen"  fest  zu  halten,  die  Dorische  nicht  zu  den  authentischen, 
sondern  zu  den  plagalischen  gehören  würde.  Ich  erlaube  mir 
daher,  die  von  H.  Bellermann  S.  78  gegebene  Uebersicht  der 
Octavengattuugeu  folgendermassen  zu  modificiren.  („Der  fett  ge- 
druckte Buchstabe  —  sagt  H.  Bellermanu  —  bezeichnet  jedesmal 
den  Anfaugston  der  Quinte,  woraus  sich  die  Eintheilung  von 
selbst  ergibt.") 

c    d    e    F    g    a  h  c  Lydiseh 

de    f    G    a  h  c  d  Phrygisch 

c    f    g    A  h  c  d    e  Dorisch 
Hypolydisch  Fgahcdef 

Hypophrygisch  G    a  h  c  d    e    f  g 

Hypodorisch  A  Ii  c  d    e    f    g  a 

a  h  c  D   e    f    g    a  Lokrisch. 

Die  hier  zu  Anfang  der  sieben  Linien  gesetzten  Namen  be- 
zeichnen die  „authentischen"  Octavengattungeu ;  die  am  Ende  der 
Zeilen  stehenden  Namen  bezeichnen  die  „plagalischen"  Octaven- 
gattuugeu. Die  zu  den  „authentischen"  gehörenden  sind  solche, 
welche  nach  den  obigen  Bemerkungen  S.  XXVIII  den  vollkom- 
menen Ganzschluss  haben;  die  „plagalischen"  sind  solche,  deren 
Ganzschluss  ein  unvollkommener  in  der  Quintenlage  ist.  Die  Mixo- 
lydische  Octavengattung,  welche  nach  Fr.  Bellermann,  dem  Vater, 
als  authentische  gefasst  werden  müsste,  ist  nach  H.  Bellermaun, 
dem  Sohne,  eine  plagalische  Octavengattung.  Als  solche  müsste 
sie  einen  unvollkommenen  Ganzschluss  haben. 

Auch  nach  den  von  mir  gewonnenen  Ergebnissen  gehört 
die  Mixolydische  Gattung  zu  denjenigen,  welche  den  unvoll- 
kommenen Ganzschluss  haben,  doch  nicht  den  unvollkommenen 
Ganzschluss  in  der  Quinten-,  sondern  in  der  Terzenlage.  Es 
scheint  mir  nothwendig  nochmals  darauf  hinzuweisen,  dass  bei 
keiner  der  griechischen  Octavengattungen  diejenige  Form  des 
Schlusses  angewandt  werden  konnte,  welche  als  Plagal-  oder 
Kirchenschluss  bezeichnet  wird,  sondern  stets  nur  der  sogenannte 
authentische  oder  Ganzschluss,  seltener  aber  der  vollkommene  als 
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der  unvollkommene  Ganzsehluss,  und  der  letztere  entweder  als 
Quintenschluss  oder  als  Terzenschluss. 

Für  das  ganze  christliche  Abendland  war  Italien  der  Ver- 
mittler der  griechischen  Kunst,  auch  der  Musik  des  klassischen 
Griechenthums.  Die  griechischen  Harmonieklassen  wurden  dem 
Abendlande  als  Kirchentöne  unter  eigentümlicher  Verschiebung 
der  alten  Namen  zugeführt,  das  antike  Phrygisch  wurde  Dori- 
scher Kirchenton  genannt  u.  s.  w.  Die  historischen  Einzelheiten 
des  Uebergangs  müssen  zum  Theil  als  noch  unbekannt  angesehen 
werden.  Als  unbekannt  muss  bis  jetzt  auch  dies  gelten,  woher 
die  christlichen  Kirchentöne  ihre  PlagalSchlüsse,  die  sogenannten 
Kirchenschlüsse,  erhalten  haben;  denn  bis  in  die  Zeit  der  Mitte 
des  römischen  Kaiserthumes  gab  es  für  die  griechischen  Har- 
monieklassen keinen  anderen  als  den  authentischen  Schluss.  Das 
geht  aus  dem  Aristotelischen  Probleme  19,  3G  hervor,  welches  im 
Abschlüsse  einer  jeden  griechischen  Melopöie  stets  die  thetische 
Mese  erheischt,  womit  auch  die  Notiz  des  Dio  Chrysostomos 
über  die  Mese  sichtlich  übereinstimmt.  Der  authentische  Schluss 
der  Kirchentöne  musste  aber  beim  Uebergange  aus  der  heidnischen 
in  die  christliche  Welt  bereits  ein  zweifacher  gewesen  sein,  ein 
vollkommener  und  ein  unvollkommener,  bei  Manuel  Bryennios 
sldog  tkleiov  und  sldog  atekeg  genannt.  Auch  die  Terminologie 
der  Kirchen  töne  hat  diese  Nomenclatur  sich  angeeignet:  voll- 
kommener  authentischer  Schluss  mit  dem  Ausgange  der  Ober- 
stimme auf  der  Prime  —  unvollkommener  authentischer  Schluss 
mit  dem  Ausgange  der  Oberstimme  auf  der  Quinte  oder  der  Terz. 
Es  sind  das  die  nämlichen  Schlüsse,  nach  denen  Piatos  Republik 
die  Harmonien  classificirt.  Für  die  Kirchentöne  sind  diese  Arten 
des  authentischen  Schlusses  zu  wesentlich,  als  dass  die  moderne 
Theorie  dieselben  nicht  zu  einem  Hauptgesichtspunkte  erheben 
müsste.  Derselbe  gibt  uns  unfehlbare  Fingerzeige  trotz  der 
Verschiebung  der  Benennungen  in  den  christlichen  Kirchentönen, 
die  ihnen  zu  Grunde  liegenden  altgriechischen  Tonarten  wieder- 
zufinden. Der  Aeolische  Kirchenton  mit  vollkommenem  authen- 
tischem Schlüsse  ist  die  Aeolische  Harmonie  der  Griechen,  — 
der  Aeolische  Kirchenton  mit  unvollkommenem  Schlüsse  der  Ober- 
stimme auf  der  Quinte  ist  die  Dorische  Harmonie  der  Alten. 
Antonio  Lottis  dreistimmiger  Choral,  welcher  in  Aeolischera 
Kirchen  ton  gesetzt  die  Leiden  des  Erlösers  feiert  (Fried.  Krauss 
und  Johann  Christian  Weeber,  christliche  Chorgesänge,  Stuttgart 
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1854,  2tes  Heft,  S.  12),  veranschaulicht  uns  die  Dorische  Har- 
monie der  Griechen.  Der  unvollkommene  authentische  Quinten- 
schluss  der  alten  Doristi  tritt  bereits  im  vorletzten  Verse  ein; 
im  letzten  Verse  des  Lottischen  Chorals  wird  der  nämliche  Schluss, 
der  vorher  in  der  Moll -Tonart  ausgeführt,  noch  einmal  in  der 
Dur- Tonart  wiederholt.  Nach  antiker  Tcrmiuologie  würde  dies 
eine  Verbindung  (Syzeuxis)  der  Doristi  mit  der  Pbrygisti  sein, 
vgl.  Aristoxenus  ap.  Plutarch  de  mus.  §  16. 

Chor. 
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uns    zur    Er  -  lö    -     -  sang 


Die  Tonart  der  vorstehenden  Coniposition  Lottis  ist  die  näm- 
liche Dorische,  welche  der  griechische  Dichter- Couiponist  Pindar 
in  seinen  Epinikien  neben  der  Aeolischen  am  meisten  bevorzugte. 
Beide  Tonarten,  die  Dorische  und  Aeolische,  unterscheiden  sich 
im  wesentlichen  von  einander  durch  nichts  als  ihre  Schlüsse, 
der  bei  der  Aeolischen  ein  vollkommener  auf  der  Prime,  bei  der 
Dorischen  ein  unvollkommener  auf  der  Quinte  war.  Von  diesen 
Schlüssen  abgesehen  ist  die  Dorische  Tonart  mit  der  Aeolischen 
identisch,  Plato  begreift  daher  beide  Tonarten  unter  dem  Namen 
der  Dorischen  Harmonie.  Die  grössere  Bestimmtheit  und  Energie, 
welche  durch  den  vollkommenen  Primen- Schluss  im  Gegensatz 
zu  dem  unvollkommenen  Quinten-Schlüsse  bewirkt  wird,  erklärt 
es,  weshalb  Pindar  für  seine  bewegteren  Dichtungen  die  Aiolisti, 
für  die  ruhigem  die  Doristi  wählt,  ein  Unterschied,  auf  welchen 
zuerst  Gottfried  Hermann  aufmerksam  gemacht  hat.  Die  Aiolisti 
mit  ihrem  vollkommenen  Primen-Ganzschlusse  hat  einen  bestimm- 
teren, indivuduelleren  Charakter;  in  der  Dorischen  mit  ihrem  un- 
vollkommenen Quinten-Schlüsse  tritt  die  Individualität  zurück,  das 
Individuum  verschwindet  gegenüber  den  Schranken,  welche  ihm 
die  Objectivität  auferlegt.  Heraclides  Ponticus  in  einem  bei  Athe- 
näus  14,  624  erhaltenen  Fragm.  stellt  den  verschiedenen  Eindruck 
der  Aeolischen  und  der  Dorischen  Tonart  einander  gegenüber: 
Mannhaftigkeit  und  Erhabenheit,  nicht  Lust  und  Fröhlichkeit, 
vielmehr  Herbheit,  Härte  und  Strenge  ist  der  Charakter  der  Do- 
risti; von  allen  Harmonien  ist  sie  die  würdevollste;  in  der  Aiolisti 
dagegen  zeigt  sich  —  sagt  Heraclides  —  das  ritterlich-aristokra- 
tische, etwas  übermüthige  Wesen  des  Aeolischen  Stammes;  unser 
Gewährsmann  erkennt  darin  den  Geist  der  adligen  Herren  von 
Thessalien  und  Lesbos  wieder,  die  sich  der  Rosse,  des  geselligen 
Mahles,  der  Erotik  erfreuen,  aber  bieder  und  ohne  Falsch  sind. 
So  sei  auch  die  Aeolische  Tonart  fröhlich  und  ausgelassen,  voller 
Schwung  und  Bewegung,  es  liege  etwas  Hochmüthiges,  aber 
nichts  Unedles  darin:  freudiger  Stolz  und  Zuversicht  
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Hiermit  liegt  das  Urtheil  vor  uns,  welches  das  Griechen- 
thum  einerseits  über  unseren  mit  vollkommenem  Schlüsse  aus- 
gehenden Aeolischen  Kirchenton,  andererseits  über  den  Aeolischen 
Kirchenton,  wenn  er  wie  Lottis  Composition  mit  unvollkommenem 
Schlüsse  auf  der  Quinte  auslautet,  gefällt  hat.  Denn  diese  beiden 
Formen  unseres  Aeolischen  Kirchentones  entsprechen  vollständig 
der  Aiolisti  und  der  Doristi  des  alten  Griechenthumes,  jener 
beiden  Harmonien,  welche  Pindars  Epinikien  vor  allen  übrigen 
bevorzugen. 

Von  dem  Dichter-Componisten  Pindar  besitzen  wir  nur  die 
Texte.  Lange  Zeit  glaubte  man  zu  einer  Pindarischen  Strophe 
auch  eine  von  dem  Dichter  componirte  Melodie  zu  besitzen, 
welche  der  Jesuiten -Pater  Athanasius  Kircher  in  einem  Kloster 
Messinas  gefunden  haben  wollte.  Auch  Böckh  hielt  dieselbe  für 
echt.  Mag  jene  Melodie  auch  ihre  Vorzüge  haben,  mag  sie 
besser  als  die  übrigen  griechischen  Melodiereste  sein:  für  ihre 
Echtheit  lassen  sich  keine  Beweise  finden,  so  sehr  man  auch 
danach  gesucht  hat*).  Dies  aber  wissen  wir:  als  Componist 
steht  Pindar  auf  dem  Boden  einer  Musik,  in  welcher  der 
Chorgesang  ein  homophoner  ist,  in  der  aber  schon  seit  der 
archaischen  Epoche  Terpanders  die  Gesangstimme  von  einer 
heterophonen  Instrumentalstimme  begleitet  wurde.  Pindar  war 
der  Schüler  des  Lasos,  welcher  die  Begleitung  des  Chorgesanges 
vermittels  einer  Polyphonie  zur  Ausführung  brachte,  d.  h.  Be- 
gleitungsaccorde  von  mehr  als  zwei  nicht  unisonen  Klängen 
einführte.  Wie  Pindar  sagt,  wird  in  der  dritten  seiner  Olympi- 
schen Oden  der  den  Sohn  des  Ainesidamos  verherrlichende  Chor- 
gesang von  einer  Phorminx  und  von  Auloi  begleitet,  —  also  von 
einer  Stimme  des  Saiteninstrumentes  und  mehreren  (heterophonen) 
Blasinstrumenten,  also  mindestens  von  drei  Instrumentalstim- 
men begleitet.  Vgl.  §  5  dieses  Buches.  In  welcher  Art  Pindar 
seine  Melodien  begleiten  Hess,  das  ersehen  wir  aus  der  Angabe 
des  Aristoxenus  bei  Plutarch  de  mus.  31:  Die  älteren  Meister 
(Pindar,  Simonides)  hätten  sich  vortrefflich  auf  die  Instrumen- 

*)  Die  letzten  Nachforschungen,  freilich  mit  keinem  günstigeren  Erfolge 
als  F.  Bellcrmann,  hat  der  Enkel  des  grossen  Goethe  angestellt,  wie  mir 
derselbe  im  Jahre  1868  mittheilto.  Im  Zeitalter  Athanasius  Kirchers  ver- 
stand man  sich  auf  die  Kirchentöne  ja  vortrefflich.  Auch  dem  berühmten 
Venetianischen  Componisten  A.  Marcello  lag  eine  gefälschte  antike  Melodie 
vor,  der  '/weite  Homerische  Hymnus  auf  Demeter. 
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talbegleitung  der  Melodie  verstanden;  es  habe  damals  in  Be- 
ziehung auf  die  Instrumentalunterredung,  auf  die  Unterredung 
der  begleitenden  Instrumentalstimmen  eine  grössere  Mannig- 
faltigkeit stattgefunden,  als  zur  Zeit  des  Timotheus  und  Philo- 
xenus.    Auf  S.  40  dieses  Buches  habe  ich  eine  Erklärung  dieses 
Aristoxenischen  Berichtes  zu  geben  versucht.    Man  hat  sich  bis 
jetzt  darin  gefallen,  den  offenkundigen  Zeugnissen  des  Aristoxenus 
zum  Trotz  der  griechischen  Musik  eine  heterophone  Instrumental- 
begleitung entweder  gänzlich  abzusprechen  oder  dieselbe  so  un- 
künstlerisch wie  möglich  zu  denken.  Weshalb  sollen  denn  aber  die 
Griechen,  die  doch  in  allen  übrigen  Künsten  die  bleibenden  Vor- 
bilder der  Neueren  sind,  gerade  in  der  Musik  auf  der  Stufe  der 
Kindheit  geblieben  sein?  Weshalb  will  man  bezüglich  der  grie- 
chischen Musik  nicht  auf  dem  von  Böckh  und  Fr.  Bellermann 
mit  solchem  Glücke  eingeschlagenen  Wege  kritischer  Quellen- 
forschung weiter  gehen,  weshalb  durchaus  zu  Forkel  zurück- 
kehren?   Weshalb  will  man  glauben,  dass  die  heterophonen 
Begleitungsstimmen  der  griechischen  Gesangmelodien  —  Plato 
bezeichnet  sie  als  rä  ivavtia,  Aristoxenus  spricht  von  einer 
ocQovfiatixrj  didAtxtog  —  blosse  Füllstimmen  waren,  weshalb  will 
man  die  Ansicht  aufrecht  erhalten,  dass  die  Dichter- Componisten 
des  klassischen  Griechenthumes  sich  unmöglich  auf  Stimmführung 
in  der  Instrumentalbegleitung  verstanden  haben  können,  blos  aus 
dem  Grunde  aufrecht  erhalten,  weil  in  der  musikalischen  Literatur 
der  Griechen  kein  Lehrbuch  der  Melopöie  uns  vorliegt?  WTeshalb 
will  man  den  Griechen  —  wie  Ziegler  a.  a.  0  S.  26  —  „wenn  man 
ihnen  mit  Westphal  auch  polyphone  Compositionen  zuerkennen 
muss,  doch  jede  harmonische  Behandlung  der  Musik  als  fremd" 
absprechen?  Weshalb  sollen  die  Griechen  gerade  in  dieser  Kunst 
ihre  allerdings  geringfügigen  Kunstmittel  so  unkünstlerisch  wie 
möglich  verwandt  haben?  Immerhin  mag  Pindar,  mag  Simonides 
sich  auf  die  Stimmführung  nicht  wie  Lotti  verstanden  haben; 
aber  Lottis  dreistimmiger  Choral  in  dem  auf  unvollkommenen 
authentischen  Quintenschluss  ausgehenden  Aeolischen  Kirchentone 
wird  uns  ein  Repräsentant  der  antiken  Dorischen  Melopöie  sein 
müssen,  von  der  uns  Pindarische  und  Simonideische  Beispiele  nicht 
mehr  erhalten  sind.    Waren  auch  Pindar  und  Simonides  keine 
Meister  der  Melopöie  in  der  Art  wie  Lotti,  so  weist  doch  nichts 
darauf  hin,  dass  sie  in  der  Melopöie  „Kinder"  waren.  „Eine  ein- 
stimmige Chormelodie,  begleitet  von  zwei  Blasinstrumenten  und 
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Einem  Saiteninstrumente,  auf  welchem  noch  dazu  niemals  Ac- 
corde,  sondern  immer  nur  ein  einzelner  Ton  mit  dem  Plektron 
gerissen  wurde!  Wie  mag  das  geklungen  haben?"  Wir  können 
es  uns  kaum  vorstellig  machen,  aber  etwas  ganz  Primitives  — 
sagt  man  — ,  etwas  Kindisches  muss  es  wohl  gewesen  sein.  Sollte* 
aber  das  Volk  der  Hellenen,  welches  nun  einmal  von  allen  Völ- 
kern das  kunstsinnigste  war,  auch  mit  so  beschränkten  Kunst- 
mitteln etwas  anderes  haben  schaffen  können,  als  was  ihren 
Werken  der  bildenden  Kunst  und  ihrer  Poesie  gleichberechtigt 
war?  Etwas  Grosses  konnte  mit  so  kleinlichen  Mitteln  in  der 
Musik  nicht  geschaffen  werden.  Freilich  nicht!  Aber  das  Motto 
der  griechischen  Kunst  lautet  ja:  „Nicht  im  Grossen  liegt  das 
Schöne,  sondern  im  Schönen  das  Grosse."  Der  Aulet  Kaphesias 
war  es,  der  —  wie  wir  bei  Athenäus  lesen  —  diesen  Satz  auf 
die  Musik  bezog,  als  er  einen  Schüler  zurecht  setzte,  welcher, 
der  Ansicht  „je  lauter  der  Lärm,  je  grösser  die  Kunst"  huldigend 
ein  ungebührliches  Forte  genommen  hatte.  Die  griechische  Kunst 
begnügt  sich  mit  „dem  Schönen  im  Kleinen":  —  „das  Schöne  im 
Grossen"  darzustellen  gelingt  der  Kunst  erst  in  der  christlich- 
modernen Welt.  Am  meisten  tritt  dies  in  den  Werken  der  grie- 
chischen Architektur  zu  Tage.  Mit  den  modernen  Baudenkmälern 
verglichen  sind  die  griechischen  nicht  viel  mehr  als  Miniatur- 
werke. Und  doch  hat  an  ihnen  die  moderne  Kunst  noch  immer 
nicht  ausgelernt.  Wir  müssen  lernen,  in  derselben  Weise  uns 
auch  das  Verhältniss  der  griechischen  und  der  modernen  Musik- 
werke zu  denken.  Das  wird  um  so  leichter  sein,  da  die  antike 
und  die  moderne  Welt  auch  bezüglich  der  Poesie  in  demselben 
Verhältnisse  zu  einander  stehen. 

Ich  verweise  auf  den  in  dem  musikalischen  Wochenblatte 
erschienenen  Aufsatz  über  das  Verhältniss  der  modernen  Musik 
zur  alten  Kunst  von  K.  Westphal  und  B.  Sokolowsky.  Die  dort 
skizzirte  Melopöie  der  Griechen,  welcher  sehr  viele  Widersprüche 
zu  Theil  geworden  sind,  muss  ich  auch  jetzt  festhalten.  Dass 
ich  jetzt  im  Stande  bin,  für  meine  Auffassung  auf  die  authen- 
tischen Kirchentöne  mit  vollkommenem  Primenschlusse  und  mit 
unvollkommenen  Terzen-  und  Quintenschlüssen  zu  verweisen,  diesen 
Fortschritt  verdanke  ich  der  unablässigen  Opposition  meiner 
Gegner,  die  bis  zum  gegenwärtigen  Augenblicke  in  ihrem  An- 
griffseifer unverzagter  als  in  ihrem  Arbeitseifer  sind.  Noch  in 
der  diesjährigen  Nr.  2  des  litterarischen  Centraiblattes  klagt  ein 
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Recensent  der  dritten  Auflage  meiner  griechischen  Rhythmik, 
dass  das  Buch  viel  Unhaltbares  und  Gekünsteltes  enthalte  und 
dass  der  Verfasser  die  Leser  schwerlich  von  der  grossen  Klar- 
heit seines  so  hoch  verehrten  Aristoxenus  überzeugen  werde,  da 
ihm  selber  (dem  Verfasser)  das  Verständniss  erst  nach  einem 
Studium  von  Jahrzehnten  aufgegangen  sei.  Der  Recensent  lässt 
dieses  gerade  acht  Tage  später  drucken,  nachdem  im  musikali- 
schen Wochenblatte  E.  v.  Stockhausens  Aufsatz:  „das  Wesen  der 
Aristoxenisch-Westphalschen  Rhythmik"  erschienen  war.  Der 
Recensent  hat  seine  Anzeige  nur  zu  sehr  beeilt.  Hätte  er  sie 
um  acht  Tage  zurückgehalten,  wäre  sie  sicherlich  von  ihm  cassirt 
worden.  Denn  in  der  Neujahrsnummer  jenes  Blattes  wird  der 
Nachweis  geführt,  dass  man  die  Freischütz- Arie  Nr.  8,  ohne  die 
rhythmische  Doctrin  des  Aristoxenus  zu  kennen,  ihrer  rhythmischen 
Oomposition  nach  zwar  mehr  oder  weniger  richtig  empfinden, 
aber  nicht  richtig  begreifen  kann.  Der  Recensent  meiner 
griechischen  d.  i.  der  Aristoxenischen  Rhythmik  hätte  aus  dein 
Aufsatze  des  musikalischen  Wochenblattes  ersehen,  dass  wenig- 
stens Ein  Leser  von  der  grossen  Klarheit  der  Aristoxenischen 
Rhythmik  sich  völlig  überzeugt  hatte,  und  dass  es  mir  genügen 
kann,  um  dieses  Einen  willen  auf  die  Zusammenstellung  der 
Aristoxenischen  Fragmente  zu  einem  zusammenhängenden  Ganzen 
ein  Studium  von  mehreren  Jahrzehnten  verwandt  zu  haben. 

Und  dennoch  habe  ich  der  unermüdlichen  Opposition  der 
angriffseifrigen  Gegner  zu  danken,  dass  die  dritte  Auflage  der 
griechischen  Harmonik  im  Inhalte  und  in  der  Darstellung  einen, 
wie  ich  glaube,  nicht  geringen  Fortschritt  gemacht  hat. 

Mit  Rücksicht  auf  die  Gegner  hat  dem  Buche  die  Form  einer 
durchaus  polemischen  Monographie  gegeben  werden  müssen,  statt 
dass  es  wie  die  früheren  Auflagen  in  der  Form  eines  Compen- 
diums  hätte  erscheinen  können.  Mir  soll  nichts  erwünschter  sein, 
als  wenn  die  Gegner  Frieden  schlössen,  und  von  jetzt  an  sich  mit 
mir  in  der  weiteren  Arbeit  an  der  griechischen  Harmonik  ruhig 
vereinigten.  Noch  genug  habe  ich  zu  thun  übrig  gelassen  —  ich 
gestehe  es  gern  —  namentlich  handelt  es  sich  um  eine  vollständige 
Parallele  zwischen  den  griechischen  Harmonien  ano  trjg  trj  &e6ei 
peöqs,  tQfoyS)  vT\xr\%  einerseits  und  den  entsprechenden  Kirchen- 
tönen mit  Ganzschlusse  auf  der  Primen-,  Terzen-,  Quintenlage  des 
tonischen  Dreiklanges  andererseits.  Mir  steht  nicht  das  Material 
zu  Gebote,  um  eine  solche  Parallele  in  einiger  Vollständigkeit 

R.  WKsTPHAii,  Theorie  der  griecli.  Harmouik  11.  Molopöic.  d 
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ziehen  su  können.  Beistand  von  Anderen  würde  hier  im  höchsten 
Grade  erwünscht  sein. 

Ich  darf  die  Arbeit  nicht  schliessen,  ohne  Herrn  Ernst  Frei- 
herrn von  Stockhausen  und  Herrn  Organisten  Heinrich  Fischer 
für  die  liebevolle  uneigennützige  Freundlichkeit  aus  vollem  Herzen 
zu  danken,  mit  welcher  sie  das  Buch  gefördert  haben.  Der 
Erstere  theils  brieflich  von  Dresden  aus,  theils  mündlich  während 
des  Besuches,  den  er  im  September  d.  v.  J.  der  freundlichen 
Stadt  Bückeburg  gemacht  hat,  eines  Besuches,  der  sowohl  der 
Aristoxenischen  Rhythmik  wie  der  griechischen  Melik  zu  Gute 
kam.  Fortwährend  stand  Herr  Heinrich  Fischer  meinen  Studien 
über  griechische  Tonarten  und  christliche  Kirchentöne  fördernd 
zur  Seite,  der  würdige  Diadoche  des  „Bückeburger  Bachs u}  des 
Sohnes  Johann  Sebastians,  jenes  jüngeren  Bachs,  welcher  gleich- 
zeitig mit  Herder  eine  der  Zierden  Bückeburgs  in  den  Tagen  des 
genialen  Heldengrafen  Wilhelm  war,  von  dessen  Saaten  durch 
seinen  treuen  Schüler  Scharnhorst  dem  ganzen  Deutschland  der 
Ertrag  zu  Gute  kommen  sollte. 

Bückeburg, 
im  zweiten  Jahre  des  deutschen  Kolonienreiches. 

Rudolf  Westphal. 
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Erstes  Capitel. 
Das  griechische  Melos  im  Allgemeinen. 

§  i- 

Die  Theorie  der  Musik  mit  Ausschluss  der  Rhythmik  führt 
den  Namen  Wissenschaft  vom  Melos.  „Da  dieselbe,  so  sagt 
Aristoxenus,  aus  einer  Anzahl  von  Theilen  besteht  und  in  mehrere 
Disciplinen  zerfällt,  so  muss  eine  derselben  der  Reihenfolge  nach 
die  erste  sein  und  eine  elementare  Bedeutung  haben.  Diese  ist 
die  den  Namen  Harmonik  führende.  Die  Harmonik  behandelt 
die  Theorie  der  Elemente  des  Melos  d.  h.  dasjenige,  was  sich 
auf  die  Theorie  der  Systeme  und  Tonscalen  bezieht . . .  Was  da 
noch  weiterhin  bei  der  Verwendung  der  Systeme  und  der  Ton- 
scalen in  der  Compositum  ein  Gegenstand  der  theoretischen  Unter- 
suchung ist,  gehört  nicht  der  Harmonik,  sondern  der  Melopöie 
an."  Was  Aristoxenus  als  zwei  Disciplinen  von  einander  ab- 
trennt, die  Harmonik  und  die  Melopöie,  hat  unsere  Darstellung, 
wie  es  im  Leben  der  Kunst  der  Fall  war,  eng  mit  einander  zu 
vereinen. 

Es  ist  schwer,  uns  vom  griechischen  Melos  eine  deutliche 
Vorstellung  zu  machen.  Wir  haben  zwar  eine  nicht  unbedeu- 
tende Anzahl  von  Schriften,  welche  von  der  Theorie  der  antiken 
Musik  handeln,  aber  für  sich  allein  geben  dieselben  ebenso  wenig 
Aufschluss,  wie  uns  die  antiken  Schriften  über  Architektur  und 
Poesie  von  diesen  Künsten  ein  deutliches  Bild  zu  geben  ver- 
möchten, wenn  nicht  zugleich  architektonische  und  poetische 
Kunstwerke  erhalten  wären.  Wie  könnten  wir  aus  Aristoteles' 
Auseinandersetzungen  über  tragische  und  epische  Poesie  das  Wesen 
dieser  Dichtungen  bei  den  Alten  erkennen,  wenn  uns  nicht  Homer 
und  nicht  einige  der  ausgezeichnetsten  tragischen  Dichtungen 
vorlägen?  Die  Musik  aber  lässt  sich  noch  weniger  als  die  Poesie 
unter  Begriffe  fassen  und  auf  die  Formel  des  Wortes  zurück- 
führen.   Wie  wenig  helfen  uns  hier  die  Theorieen  der  Alten, 
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wenn  die  antiken  Compositionen  nicht  erhalten  sind?  So  ist  es 
aber  in  der  That,  oder  beinahe  wenigstens  ist  es  so.  Dazu  kommt, 
dass  sich  die  uns  überlieferten  antiken  Schriften  über  Theorie 
der  Musik  fast  ausschliesslich  auf  einem  abstracten  Boden  be- 
wegen. Sie  gehen  nicht  ein  auf  das  Wesen  einzelner  musikalischen 
Kunstwerke,  aber^  ebenso  wenig  stellen  sie  das  eigentlich  musi- 
kalische rsxvixov,  die  Lehre  von  der  Melodie  oder  der  Harmonie 
dar,  sondern  ihr  Interesse  liegt  in  der  Erörterung  allgemeiner  musi- 
kalischer Sätze,  für  welche  die  Alten  nach  einer  philosophischen 
Begründung  und  Rechtfertigung  streben.  Wir  finden  dort  ein 
Netz  logischer  Kategorieen,  welches  über  ganz  vulgäre  Erschei- 
nungen der  Musik  geworfen  wird,  aber  auf  die  Fragen,  die  wir 
stellen  möchten,  um  über  das  Wesen  der  antiken  Musik  Aus- 
schluss zu  erhalten,  auf  diese  geben  die  antiken  Techniker  meist 
keine  Antwort.  So  kommt  es  denn,  dass  es  mit  unserer  Kenntniss 
der  tonischen  Seite  der  alten  Musik  ungleich  schlechter  bestellt 
ist  als  mit  der  der  antiken  Rhythmik.  Denn  für  die  Rhythmik 
und  Metrik  besitzen  wir  nicht  nur  eine  ganz  ansehnliche  Zahl 
positiver  Thatsachen,  welche  uns  die  alten  Theoretiker  überliefert 
haben,  sondern  es  liegen  uns  die  Denkmäler  antiker  Poesie  vor, 
an  denen  wir  das  Wesen  der  Rhythmik  und  Metrik  und  die 
Unterscheidungen  der  Stil  arten  in  gleicher  Weise  studiren  können, 
wie  an  den  Resten  antiker  Tempel  das  Wesen  der  griechischen 
Architektur. 

Die  Griechen  reden  von  ihrer  Musik  mehr  als  von  den  übrigen 
Künsten.  Es  war  ohne  Zweifel  eine  Kunst,  von  der  das  antike 
Gemüth  tief  bewegt  wurde,  und  auch  in  der  äussern  Stellung 
hatte  sie  eine  grössere  Bedeutung  als  die  Architektur  und  Plastik, 
deren  Vertreter  das  antike  Bewusstsein  nicht  von  den  Hand- 
werkern zu  sondern  vermochte;  der  Musiker  war  schon  durch 
die  Agone  der  grossen  hellenischen  Feste  zu  einer  hervorragendem 
Stellung  berufen,  und  selbst  die  Muse  Pindars  fand  eine  würdige 
Aufgabe  darin,  den  Sieger  des  musischen  Agons  zu  besingen 
(Pyth.  12).  Dazu  kam  die  Stellung,  welche  die  Musik  in  der 
Jugenderziehung  einnahm,  und  die  Bedeutsamkeit,  welche  sie 
hierdurch  für  das  gesaramte  alte  Staatsleben  hatte.  Daher  die 
Menge  musikalischer  Kunstschulen ,  in  denen  sich  durch  zahlreiche 
Schüler  der  Name  und  der  Stil  des  Meisters  weiter  erhielt. 

Aber  trotzdem  zeigt  sich  bald,  dass  die  antike  Musik  nicht 
die  Bedeutung  der  modernen  hatte.    Bei  uns  ist  sie  eine  freie 
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selbstständige  Kunst  geworden;  sie  tritt  zwar  noch  häufig  genug 
in  Begleitung  der  Poesie  auf,  aber  die  Poesie  ist  dann,  von 
wenigen  Ausnahmen  abgesehen,  stets  das  untergeordnete  Element. 
Der  poetische  Text  unserer  berühmtesten  Opern,  der  weltlichen 
wie  der  geistlichen,  ist  fast  überall  ohne  Kunstwerth  und  kann 
auf  den  Namen  einer  wirklichen  Poesie  keinen  Anspruch  machen; 
der  eigentliche  Schwerpunkt  der  modernen  Musik  beginnt  ausser- 
dem immer  mehr  in  das  Gebiet  der  Instrumentalmusik  verlegt 
zu  werden:  nicht  die  weltliche  oder  geistliche  Oper,  sondern  die 
Symphonie  bildet  die  Spitze  unserer  Musik. 

Im  Alterthum  war  dies  Alles  anders.  Zwar  zerfällt  auch 
hier  die  Musik  in  Vocal-  und  Instrumental-Musik,  aber  nur 
in  der  Vocalmusik  entfaltet  sich  ein  reiches  vielseitiges  Leben. 
Das  Gebiet  der  Instrumentalmusik  beschränkt  sich  grösstenteils 
auf  die  Virtuosität  eines  Solo- Spielers;  und  wenn  die  Gewalt,  mit 
welcher  dieser  sein  Instrument  beherrschte,  auch  vielfach  der 
Gegenstand  der  Bewunderung  war,  so  hat  doch  dieser  Zweig  der 
Kunst  einen  entschieden  fremdländischen  Ursprung:  die  ersten 
Anfange  desselben  sind  zwar  nicht  so  spät,  als  man  gewöhnlich 
denkt,  aber  jedenfalls  hat  die  weitere  Ausbildung  derselben  die 
volle  Entwicklung  der  Vocalmusik  zu  ihrer  Voraussetzung  und 
schliesst  sich  überall  an  diese  als  an  ihr  Vorbild  an. 

Die  Vocalmusik  ihrerseits  kommt  darin  mit  der  modernen 
überein,  dass  auch  in  ihr  die  Instrumental -Begleitung  eine 
grosse  Rolle  spielt,  aber  noch  wesentlicher  sind  die  Unterschiede. 
Die  Worte  des  gesungenen  Liedes,  der  poetische  Inhalt  hat  in 
der  klassischen  Zeit  eine  über  die  Melodie  und  die  Harmonie 
weit  hinausgehende  Bedeutung.  Die  Musik  ist,  um  mit  Aristoteles 
zu  reden,  nur  ein  ijdvatia  des  dichterischen  Kunstwerkes,  sowohl 
im  Drama  wie  in  der  lyrischen  Poesie.  Sie  hatte  freilich  die 
Aufgabe,  in  dem  Gemüthe  des  Zuhörers  und  Zuschauers  die 
Stimmung  zu  erregen,  welche  für  das  volle  Verständniss  der  vor- 
getragenen Poesieen  erforderlich  war,  aber  die  Poesie  selber  war 
der  eigentliche  Schwerpunkt,  auf  den  es  bei  der  gesammten  künst- 
lerischen Aufführung  ankam.  So  ist  es  bei  den  Chorliedern  der 
grossen  Lyriker  und  ebenso  ist  es  auch  in  dem  klassischen  Drama. 
Erst  seit  der  Schlusszeit  des  peloponnesischen  Krieges  wurde  dies 
Verhältniss  wenigstens  für  einzelne  Kunstgattungen  anders:  da 
wurden  in  den  Tragödien  die  inhaltreichen  Chorlieder  verdrängt, 
um  monodischen  Gesängen  der  Agonisten  Platz  zu  machen,  und 
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in  diesen  Sologesängen  der  Bühne  ist  allerdings  nicht  mehr  die 
Poesie,  sondern,  wie  der  Bericht  des  Aristoxenus  anzunehmen 
berechtigt,  die  Musik  das  eigentlich  bedeutsame  Moment.  Auch 
die  gleichzeitigen  Werke  der  chorischen  Lyrik,  die  Dithyramben 
des  Philoxenus,  Timotheus,  Telestes  haben  dieselbe  Stellung  wie  die 
damaligen  tragischen  Arien  eingenommen.  In  dieser  spätem  Zeit, 
die  bereits  den  Uebergang  von  den  klassischem  in  den  nachklassi- 
schen Hellenismus  bildet,  fängt  die  Musik  an,  eine  freie,  selbstän- 
dige Stellung  neben  der  Poesie  einzunehmen,  ähnlich  der  modernen 
Kunst;  aber  die  alte  Musik  steht  hiermit  auch  bereits  auf  dem 
Standpunkte,  das  ihr  charakteristische  Element  einzubüssen,  und 
die  bewährtesten  Kunstkenner  wollen  jene  neueren  Richtungen, 
die  innerhalb  der  scenischen  Monodieen  und  der  späteren  Dithy- 
ramben von  der  Musik  eingeschlagen  wurden,  nicht  mehr  für 
klassische  Musik  gelten  lassen  und  setzen  sie  gegen  die  Musik 
der  pindarischen  und  äschyleischen  Zeit  sehr  tief  herab.  So  schon 
Aristophanes,  der,  selber  ein  begeisterter  Vertreter  der  alten 
klassischen  Kunst,  jenen  Umschwung  der  Musik  zum  Theil  noch 
mit  erlebt  hat;  und  späterhin  Aristoxenus,  der  in  wissenschaft- 
lichen Werken  die  beiderseitigen  Standpunkte  als  ein  ins  Ein- 
zelne gehender  Kritiker  gegen  einander  abgewogen  und  sich  mit 
aller  Entschiedenheit  auf  Seite  der  alten  Kunst  gestellt  hat. 

Also  Beschränkung  des  Melos  gegenüber  der  prädominirenden 
Poesie  ist  das  wesentliche  Element  der  klassischen  Vocalmusik. 
Die  Melodie  und  Harmonie  ist  zwar  keine  Dienerin  der  Poesie, 
wie  umgekehrt  in  unsrer  heutigen  Oper  die  Poesie  zur  blossen  Scla- 
vin  der  Musik  herabgesunken  ist,  aber  sie  steht  doch  der  Poesie 
gegenüber  erst  in  zweiter  Linie.  Sie  durfte  nicht  in  der  Weise 
sich  geltend  machen,  dass  der  Sinn  der  Zuhörer  von  dem  poe- 
tischen Inhalte  abgezogen  wurde,  und  um  dessen  vielfach  ver- 
schlungenem Gange  zu  folgen,  dazu  bedurfte  es  in  der  That  der 
vollen  Aufmerksamkeit  Schon  hieraus  ergibt  sich,  dass  in  der 
alten  Musik  kein  solcher  Reichthum  der  Kunstmittel  wie  in  der 
modernen  stattfinden  konnte.  Das  Charakteristische  der  alten 
Musik  ist  die  grosse  Klarheit  der  Form,  die  vor  Allem  durch 
die  äusserste  Schärfe  und  Präcision  der  rhythmischen  Behandlung 
hervorgebracht  wurde.  Auch  bei  uns  ist  der  Takt  ein  wesent- 
liches Erforderniss,  aber  er  ist  weit  öfter  eine  abstracte  Form, 
die  aus  äussern  Rücksichten  festgehalten  werden  muss,  als  das 
Werk  eines  wahrhaften  Rhythmopoios.  Auch  wir  stellen  an  den 
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Componisten  die  Forderung  einer  richtigen  Behandlung  der  rhyth- 
mischen Verhältnisse,  aber  wir  begnügen  uns  schon,  wenn  der 
Componist  keinen  Verstoss  gegen  das  rhythmische  Ebenmass 
sich  hat  zu  Schulden  kommen  lassen.  Bei  den  Alten  aber  hat 
die  Rhythmopöie  eine  solche  Bedeutung,  dass  der  Rhythmus 
geradezu  als  das  energische  lebensschaffende  männliche  Princip 
hingestellt  wird,  während  die  Klänge,  insofern  sie  eine  uns  be- 
friedigende Melodie  und  Harmonie  bilden,  den  Alten  nur  ein 
lebensfähiger  Stoff,  ein  durch  die  Energie  des  Rhythmus  aus 
seiner  Passivität  erwecktes  weibliches  Princip  sei  (Aristid.  p.  43). 
Uns  fehlt  der  Sinn  für  dies  im  Rhythmus  sich  kundgebende 
plastische  Element  der  Musik;  und  wenn  ein  origineller  moderner 
Künstler  hier  und  da  zu  künstlerischen  Periodenbildungen  geführt 
ist,  welche  sich  nicht  im  gewöhnlichen  Einerlei  vierfüssiger  Kola 
bewegen,  so  ist  es  recht  bezeichnend  für  den  uns  mangelnden 
rhythmischen  Sinn,  dass  man  bisher  auf  diese  kunstreicheren 
Bildungen  grösstenteils  nicht  geachtet  hat. 

Die  antike  Vocalmusik  zerfällt  in  den  Sologesang  (Monodie) 
und  den  Chorgesang.  Aber  der  Chorgesang  ist  von  dem  Solo- 
gesänge hauptsächlich  nur  dadurch  verschieden,  dass  die  Melodie 
durch  eine  grössere  Zahl  von  Stimmen  verstärkt  wird,  der  Chor- 
gesang selber  ist  unison.  Mehrstimmigkeit  des  Gesanges  ist  dem 
Alterthume  unbekannt.  Höchstens  kann  eine  Verschiedenheit 
nach  Octaven  vorkommen,  wenn  Knaben  und  Männer  in  dem- 
selben Chore  vereint  wirken.  Hierüber  besitzen  wir  das  ausdrück- 
liche Zeugniss  in  den  Musik -Problemen  des  Aristoteles.  Es  ist 
nicht  zu  leugnen,  dass  es  bei  dieser  grössern  Einfachheit  des 
Gesanges  viel  leichter  war,  die  Worte  der  Singenden  zu  ver- 
stehen und  deren  Zusammenhange  zu  folgen,  als  dies  da  möglich 
ist,  wo  der  Gesang  durch  künstliche  vielstimmige  Durchführung 
einen  grössern  Reichthum  von  tonischen  Mitteln  entwickelt. 
Erst  die  Musik  der  christlichen  Welt  gelangt  zu  einer  Viel- 
stimmigkeit des  Gesanges,  freilich  so,  dass  zunächst  die  Beglei- 
tung der  Instrumente  zurücktritt,  während  das  Alterthum  einzig 
durch  die  Instrumentalstimmen  eine  Polyphonie  der  Musik  erreichte. 
Die  moderne  Musik  hat  dann  schliesslich  zu  der  Polyphonie  der 
Singstimmen  die  Polyphonie  der  Instrumente  hinzugefügt  und 
so  das  mittelalterliche  Trincip  mit  dem  antiken  verbunden.  Ueber 
die  heterophone  Instrumentalbegleitung  des  antiken  Gesanges 
sind  die  Vorstellungen  bisher  sehr  unklar  geblieben.  Wir  werden 
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den  unwidersprechlichen  Beweis  liefern,  dass  nur  der  Gesang 
unison  war,  dass  dagegen  die  begleitenden  Instrumente  zum  Ge- 
sänge sich  polyphon  verhielten,  dass  also  dasjenige,  was  wir 
Mehrstimmigkeit  nennen,  allerdings  vorhanden  war  und  zwar 
keineswegs  so,  dass  die  begleitenden  Stimmen  auf  Quinten,  Quarten 
und  Octaven  beschränkt  waren,  sondern  dass  auch  die  Terze  und 
Sexte,  die  Septime  und  Secunde  in  der  antiken  Musik  ihren  Platz 
hatte. 

Den  Gesang  nannte  man  (ieXo$,  die  Instrumentalbegleitung 
xQovöig,  und  je  nachdem  die  xqovclq  durch  Saiten-  oder  durch 
Blasinstrumente  bewirkt  wurde,  zerfiel  die  gesammte  Musik  in 
zwei  verschiedene  Klassen.  Die  Yocalmusik  unter  Begleitung  von 
Saiteninstrumenten  heisst  xi&ccQ(pdixri,  die  durch  Saiteninstru- 
mente hervorgebrachte  Instrumentalmusik  heisst  xi&ttQiGTixrj  oder 
iptiri  xi&ccql0i$.  Die  Kitharistik  folgt  überall  den  Normen  der  weit 
früher  ausgebildeten  Kitharodik,  und  beide  zusammen  bilden  die 
eine  Gattung  der  antiken  Musik.  Die  Vocalmusik  unter  Beglei- 
tung von  Blasinstrumenten  dagegen  heisst  avkcpductj,  die  durch 
Blasinstrumente  hervorgebrachte  Instrumentalmusik  avXijxiX7}  oder 
il>iXr)  ccvXriöig.  Beide  zusammen  bilden  die  zweite  Gattung.  Eine 
dritte  Gattung  wird  sowohl  für  die  Instrumentalmusik  wie  für 
die  Vocalmusik  durch  Vereinigung  der  Aulodik  und  Kitharodik 
oder  der  Auletik  und  der  Kitharistik  hervorgebracht.  In  der 
xQovöis  hatte  bei  den  Alten  nicht  sowohl  ein  massenhaftes  Zu- 
sammenwirken der  Kunstmittel  als  vielmehr  die  Virtuosität  des 
Spielenden  die  hervorragende  Bedeutung.  Die  antike  Technik 
muss  trotz  der  beschränktem  Kunstmittel,  nach  einzelnen  von 
den  Alten  uns  zufallig  niitgeth eilten  Zügen  zu  urtheilen,  eine  im 
höchsten  Grade  vollendete  gewesen  sein,  und  dasselbe  gilt  auch 
von  der  Technik  des  Gesanges.  Das  antike  Publicum  zeigte 
gerade  hier  einen  scharf- kritischen  Kunstgeschmack.  Der  kleinste 
Fehler  des  Spielers  oder  des  Sängers  wurde  nicht  ungerügt  ge- 
lassen, wie  dies  noch  Cicero  von  seinen  Zeitgenossen  bemerkt. 
Man  schreckte  vor  der  Ueberwindung  der  technischen  Schwierig- 
keiten so  wenig  zurück,  dass  gerade  deshalb  die  Saiteninstru- 
mente in  grösserni  Ansehen  standen,  als  die  Blasinstrumente, 
weil  sie  schwieriger  zu  spielen  waren,  und  dass  sich  gerade  des- 
halb die  Virtuosen  mit  Vorliebe  den  Saiteninstrumenten  zuwandten 
(Aristox.  ap.  Athen.  IV,  174). 

Von  den  Blasinstrumenten  stehen  die  metallenen  {tsaXniyyEs) 
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ausserhalb  der  eigentlichen  Kunst,  sie  dienen  zur  Kriegsniusik 
und  zu  andern  untergeordneten  Zwecken,  die  Sanction  der  Kunst 
ist  nur  den  Rohr-  oder  Holzinstrumenten,  den  ccvlot,  zu 
Theil  geworden.    Abgesehen  von  dem  geringeren  Tonumfange 
des  einzelnen  Instrumentes  unterscheiden  sich  die  alten  avXoC 
von  unseren  Rohrinstrumenten  dadurch,  dass  jene  mehr  auf  die 
Tiefe,  diese  mehr  auf  die  Hohe  berechnet  sind.  Clarinetten,  Flöten, 
Oboen  enthalten  noch  mehrere  Octaven  in  der  höheren  Tonlage, 
die  den  alten  avXoC  fremd  sind.    Die  tiefen  Octaven  der  alten 
Rohrinstrumente  werden  zwar  durch  unser  Contrafagott  über- 
boten, aber  das  Fagott  ist  ein  wesentlich  anderes  Instrument« 
Am  meisten  entsprachen  die  alten  avXoi  unseren  Clarinetten,  und 
der  Eindruck,  den  auf  uns  die  Clarinette  macht,  findet  sich  im 
ganzen  und  grossen  nach  den  Berichten  der  Alten  auch  bei  den 
avXoC  wieder:  ein  voller  sinnlicher  Klang,  weniger  sanft  und 
weich,  als  keck  und  leidenschaftlich;  das  Gemüth  nicht  besänf- 
tigend, sondern  heftig  bewegend,  ja  sogar  zu  Enthusiasmus  und 
Fanatismus  fortreissend.    Wir  haben  aber  nicht  zu  vergessen, 
dass  die  Alten  vom  Eindrucke  ihrer  avXoC  stets  mit  Rücksicht 
auf  ihre  Saiteninstrumente  reden,  und  diese  sind  am  nächsten 
unserer  pedallosen  Harfe  verwandt,  deren  Klang  so  farblos  wie 
möglich  ist.    Ein  wirklich  selbständiges  Leben  vermag  sich  auf 
dem  Spiel  der  Lyra  und  Kithara  nicht  zu  entwickeln,  sie  ist 
streng  genommen  nicht  einmal  fähig,  eine  Melodie  darzustellen, 
denn  die  Tondauer  kann  immer  nur  eine  sehr  kurze  sein  und  ist 
eigentlich  nur  für  den  Augenblick  vorhanden,  wo  die  Saite  an- 
geschlagen wird,  das  Nachklingen  ist  so  schwach,  dass  hier 
kaum  mehr  vom  Tone  die  Rede  sein  kann.  In  dieser  Beziehung 
bildet  sie  gerade  den  Gegensatz  der  die  Melodie  führenden  mensch- 
lichen Stimme.  Auch  die  Intension  des  Tones  leidet  hier  kaum  eine 
Modifikation,  forte  und  piano  stehen  sich  ziemlich  nahe,  schnelle 
Bewegungen  können  ebenfalls  nicht  ausgeführt  werden.  Dies 
Instrument  nun  aber  ist  es,  welches  in  der  alten  Musik  überall 
obenan  gestellt  wird.  Die  kitharodische  Musik  kommt  dem  Kunst- 
Ideale,  welches  den  Alten  vorschobt,  am  nächsten,  hier  findet  • 
sich  Ruhe,  Frieden  und  gleichwohl  Kraft  und  Majestät,  hier  wird 
das  Gemüth  in  die  Region  des  pythischen  Gottes  hinaufgehoben. 
Daraus  ergibt  sich  nun  der  allgemeine  Charakter  der  alten  Musik 
vielleicht  eben  so  gut,  wie  aus  den  speciellen  Notizen,  die  uns 
sonst  die  Alten  hinterlassen  haben.  Ein  eigentliches  Seelenleben 
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darstellen,  das  soll  die  alte  Musik  nicht;  jene  Bewegung,  in 
welche  die  moderne  Musik  unser  Gemüth  mit  fortreisst,  jene  Ge- 
mälde vom  Ringen  und  Streben  des  individuellen  Geistes,  jene 
Bilder  von  den  Gegensätzen,  durch  welche  sich  das  eigene  Leben 
hindurchzuwinden  hat,  waren  der  alten  Musik  ganz  und  gar  fremd. 
Der  Geist  sollte  auf  eine  Stufe  idealerer  Anschauung  hinaufge- 
hoben werden,  das  wollte  auch  die  antike  Musik,  aber  sie  wollte 
ihm  nicht  erst  das  Spiegelbild  seiner  eigenen  Kämpfe  vorfuhren, 
sondern  ihn  sofort  auf  den  Standpunkt  bringen,  wo  er  Ruhe  und 
Frieden  mit  sieh  und  der  Aussenwelt  fand  und  zu  grösserer  That- 
kraft  emporgezogen  wurde.  Die  alte  Musik  ist  eine  Kunst,  die 
zwar  durch  Bewegung  wirkt,  aber  in  dieser  Bewegung  nur  ein 
einziges  Moment  festhält  und  auf  dieses  alle  Stimmungen  con- 
centrirt.  Die  individuelle  Gestaltung  dieser  Stimmung  behält  sich 
die  Poesie  vor,  und  in  wie  hohem  Grade  die  Musik  hierbei 
gleichsam  nur  andeutend  mitwirkte,  zeigt  sich  besonders  darin, 
dass  die  Antistrophe  jedesmal  von  derselben  Musik  wie  die  Strophe 
gesungen  und  begleitet  wird,  auch  wenn  der  Inhalt  der  Poesie 
in  der  Strophe  ein  völlig  anderer  geworden  ist*).  Von  Romantik 
ist  hier  keine  Spur,  die  Töne  gleichen  den  festen  Körpern,  aus 
denen  die  Gestalten  der  Plastik  gearbeitet  sind;  die  wenig  be- 
wegte Schönheit,  welche  sich  in  der  Kunst  des  Poly kleitos 
ausspricht,  trat  dem  Hellenen  auch  in  der  Musik  entgegen.  Es 
ist  nicht  die  Färbung  des  Tones,  nicht  die  ergreifende  Wir- 
kung der  Harmonie,  sondern  die  Schönheit  der  Melodie  und  die 
Reinheit  des  Tones,  die  den  Kunstwerth  der  griechischen  Musik 
bestimmt  Dem  Gesänge  genügten  die  einfachen,  effectlosen,  bald 
verklingenden  Töne  der  begleitenden  Kithara,  die  keinen  Nach- 
hall in  der  Seele  zurücklassen  sollten.  Die  Töne  der  Blas- 
instrumente stehen  der  menschlichen  Stimme  näher,  treten  daher 
schon  früh  als  melodieführende  Stellvertreter  derselben  auf,  ja 
es  tritt  die  Aulodik  gegen  die  Auletik  zurück,  wurde  ja  an  den 
pythischen  Spielen  die  Aulodik  nach  einem  Versuche,  sie  dort 
einzuführen,  augenblicklich  wieder  abgeschafft  (Paus.  10,  7,  5 
avXadiav  ocatsXvöav  xatayvot^eg  ovx  dvai  xb  axovöfia  evyrjuov). 

*)  In  der  Parados  des  Agamemnon  wird  die  Antißtr.  6  (v.  184  Dind.) 
in  derselben  Melodie  wie  Str.  d  (v.  176)  gesungen!  So  etwas  wäre  in  dein 
Chorliede  einer  modernen  Oper  unmöglich.  Schon  in  den  nii luetischen 
Monodieen  der  Tragödien  aus  der  Zeit  des  peloponnesischen  Krieges  kommt 
es  nicht  mehr  vor. 


Digitized  by  Googl 


I.  Das  griechische  Melos  im  Allgemeinen.  9 

Nur  dann,  wenn  sie  blosse  Stellvertreterinnen  der  menschlichen 
Stimme  wären,  sollten  die  avkoC  im  pythischen  Agon  zugelassen 
werden,  nur  in  solcher  Anwendung  gab  Apollo  seinen  alten  Hass 
gegen  sie  auf  (Paus.  2,  22,  9),  während  sonst  das  Gebiet  der 
musischen  Kunst,  wo  Apollo  in  einfacher  klarer  Schönheit  waltete, 
durch  jene  Klänge  beunruhigt  war.  Die  avXoi  erschienen  den 
Alten  so  leidenschaftlich,  so  enthusiastisch,  dass  sie  auf  bestimmte 
Fälle  beschränkt  waren.  Wo  ein  verhärtetes  Gemüth  durch 
äussere  Macht  in  die  Welt  der  Götter  geführt,  wo  eine  Ver- 
zückung absichtlich  hervorgebracht,  wo  ein  vorhandener  Enthu- 
siasmus auf  die  äusserste  Spitze  getrieben  werden  sollte,  um  ihn 
zu  seinem  Ende  zu  führen,  wo  endlich  der  Tod  und  andere  herbe 
Leiden  die  Bahn  der  gewöhnlichen  Ordnung  aufgelöst  hatten  und 
der  lluhe  und  dem  Frieden  kein  Kaum  gegeben  werden  durfte, 
da  war  allein  die  Aulos-Musik  in  ihrem  Rechte. 

Mit  diesem  -von  der  modernen  Musik  so  ganz  verschiedenen 
Charakter  stimmt  nun  völlig  überein,  was  wir  von  den  Ton- 
arten der  Alten  wissen.  Unsere  moderne  Musik  ist  erst  durch 
die  Meister  des  vorigen  Jahrhunderts  auf  zwei  Tonarten,  die  Dur- 
und  die  Moll -Tonart  beschränkt  worden.  Bis  dahin  bildete  ein 
System  von  fünf  oder  sechs  Tonarten  die  Grundlage  der  musi- 
kalischen Compositionen,  sowohl  im  Mittelalter,  wie  noch  im 

16.  und  17.  Jahrhundert.  Diese  Tonarten  wurden  nach  den  drei 
griechischen  Stämmen,  Doriern,  Aeoliern,  Ioniern  und  deren  asia- 
tischen Nachbarvölkern,  den  Phrygern  und  Lydern  benannt,  und 
schon  diese  Namen  deuten  an,  dass  jene  Tonarten  aus  der  grie- 
chischen Musik  der  christlichen  überkommen  sind.  Sie  haben 
sich  ausgebildet  in  der  klassischen  Zeit  des  Griechenthumes,  haben 
sich  in  ununterbrochener  Tradition  in  der  späteren  griechisch- 
römischen Welt  fortgepflanzt,  und  neu  belebt  durch  ihren  Ge- 
brauch im  christlichen  Kirchengesange  sind  sie  mit  der  Verbreitung 
des  Christenthums  zu  den  übrigen  Völkern  gedrungen,  wo  ihnen 
im  15.  und  16.  Jahrhunderte  namentlich  durch  die  Musiker  der 
germanisch-romanischen  Niederlande  eine  neue  künstlerische  Be- 
handlung zu  Theil  wurde,  und  die  damals  entwickelten  Normen 
sind,  wenigstens  der  antiken  Behandlungsweise  gegenüber  die 
geltenden  geblieben.  Noch  heute  hören  wir  jene  mit  griechi- 
schen Namen  benannten  Kirchentöne  in  den  aus  dem  16.  und 

17.  Jahrhundert  stammenden  Chorälen,  auch  im  Volksgesange 
haben  sie  sich  erhalten,  und  es  kommt  nicht  selten  vor,  das 
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die  Meister  unserer  modernen  Musikepoche,  in  der  an  Stelle 
jener  alten  Tonarten  ein  auf  zwei  Tonarten  basirtes  Musiksystem 
eingeführt  ist,  in  ihren  kirchlichen  Compositionen  zu  jenem 
älteren  Systeme  zurückkehren.  So  ergibt  sich  denn  für  die  Ge- 
schichte der  Künste  'die  höchst  eigenthümliche  Erscheinug,  dass 
gerade  diejenige  Kunst,  welche  eine  vom  antiken  Geiste  am 
meisten  abweichende  Richtung  eingeschlagen  hat,  sich  in  ihrer 
geschichtlichen  Entwickeluog  unmittelbar  aus  dem  Alterthum  in 
continuirlicher  Tradition  auf  uns  verpflanzt  hat,  während  die  an- 
tiken Kunstnormen  der  Plastik,  Poesie,  Architektur,  die  auch  für 
uns  noch  immer  eine  bindende  Geltung  haben,  erst  in  verhältniss- 
mässig  spater  Zeit  gleichsam  wieder  neu  entdeckt  werden  mussten. 
Dass  sich  die  Namen  der  Tonarten  verschoben  haben,  dass  die  Grie- 
chen Dorisch  nannten,  was  als  Kirchenton  Phrygisch  heisst  u.  s.  w., 
kann  hier  nicht  in  Anschlag  gebracht  werden.  Dennoch  dürfen 
wir  annehmen,  dass  die  von  unseren  älteren  und  neueren  Meistern 
herrührenden  Compositionen  in  den  Kirchentonarten  den  griechi- 
schen Compositionen  gewiss  nicht  näher  verwandt  sind,  als  Com- 
positionen in  unserem  neueren  Musiksystem,  —  nicht  nur  die 
Kunstmittel,  sondern  auch  die  harmonische  Behandlung  ,der 
Kirchentöne  ist  eine  andere  geworden,  als  die  der  griechischen 
Tonarten. 

An  Transpositionsscalen  hatte  die  griechische  Musik 
keinen  Mangel.  Die  zwölf  Transpositionen,  die  bei  uns  in  ihrem 
vollen  Umfange  erst  in  Bachs  „wohltemperirtem  Ciavier"  auf- 
treten, waren  den  Griechen  sämmtlich  bekannt;  die  Tonarten 
bis  zu  sechs  oder  sieben  t>  fanden  schon  in  der  alten  Chor- 
poesie volle  Anwendung,  und  seit  der  Alexandrinischen  Periode 
sind  auch  die  Tonarten  mit  mehreren  Kreuzen  in  Gebrauch  ge- 
kommen. Der  neueren  Musik  sind  diese  Transpositionen  für  ihre 
reichen  Modulationen  ein  wesentliches  Erforderniss,  das  Griechen- 
thum aber  hatte  die  Anwendung  bestimmter  Transpositionsscalen 
auf  bestimmte  Gattungen  der  Poesie  oder  bestimmte  Instrumente 
beschränkt;  sie  konnten  moduliren,  aber  meist  ohne  mehr  als 
zwei  benachbarte  Tonarten  des  Quintencirkels  zuzulassen  und  auch 
dies  nur  in  wenigen  Gattungen  der  Musik.  . 

Bei  all  dieser  grossen  Einfachheit  der  antiken  Musik  ist  um 
so  auffallender,  was  uns  von  ihren  Tongeschlechtern  und 
Klangschattirungen  oder  Chroai  berichtet  wird.  Die  Chor- 
musik Pindars,  die  dramatische  Chormusik  ist  eine  lediglich  dia- 
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tonische,  und  mit  allem,  was  wir  von  der  diatonischen  Musik 
der  Griechen  erfahren,  können  wir  uns,  wenn  uns  auch  manches 
zunächst  fremd  anmuthet,  schliesslich  befreunden  und  müssen 
das  Urtheil  aussprechen,  dass  hier  die  Alten  im  ganzen  denselben 
musikalischen  Sinn  haben  wie  wir  Modernen.  Aber  die  Solomusik 
der  Alten,  sowohl  die  vocale  wie  die  instrumentale,  wandte 
vorzugsweise  eine  von  ihnen  sogenannte  enharmonische  und 
chromatische  Musik  und  die  mit  dieser  auf  dasselbe  hinaus- 
kommenden Ghroai  an.  Die  Kunstsprache  der  modernen  Musik 
hat  der  antiken  die  Termini  enharmonisch  und  chromatisch  ent- 
lehnt, aber  was  die  Alten  damit  bezeichnen,  ist  etwas  ganz  anderes 
als  die  heutige  Enharmonik  und  Chromatik.  Die  in  Rede  stehende 
Gattung  der  antiken  Musik  hat  nämlich  das  Eigenthümliche,  dass 
bestimmte  Klänge  der  diatonischen  Scala  für  die  Melodie  unbenutzt 
gelassen,  dagegen  gleichsam  zum  Ersätze  derselben  z.  B.  ausser 
den  beiden  Grenzkläugen  des  Halbton-Intervalles  auch  noch  ein 
in  der  Mitte  zwischen  beiden  liegender  Klang  angenommen  wird 
oder  (in  den  Chroai)  ein  solcher,  welcher  mit  dem  auf  das 
Halbton-Intervall  folgenden  höheren  Halbton  der  Scala  einen  über- 
mässigen Ganzton  (das  Verhältniss  7  :  8)  bildet  Solche  Klänge 
vermögen  auch  wir,  wenn  wir  es  uns  angelegen  sein  lassen,  her- 
vorzubringen, aber  unser  ganzes  musikalisches  Gefühl  ist  nun 
einmal  so  gewöhnt,  dass  wir  die  Anwendung  derselben  nicht  ver- 
stehen würden,  wir  mögen  dieselbe  uns  denken  wie  wir  wollen. 
Hier  gehen  also  die  antike  und  moderne  Musik  in  einer  vielleicht 
nie  von  uns  zu  begreifenden  Weise  auseinander.  Wir  können 
zwar  immer  sagen,  es  ist  nicht  der  Chorgesang,  sondern  nur  der 
concertirende  Sologesang,  der  sich  dieser  künstlichen  Töne  be- 
dient, aber  es  steht  völlig  fest,  dass  dies  eben  schon  der  Solo- 
gesang der  alten  klassischen  und  nicht  etwa  erst  der  nachklassi- 
schen Zeit  der  Musik  ist:  die  nachklassische  Zeit  vielmehr  ist  es, 
die  den  Gebrauch  dieser  uns  fremden  Töne  beschränkt  und  schliess- 
lich ganz  aufgiebt;  schon  die  meisten  Virtuosen  der  Aristoxeni- 
schen  Musikepoche  wollten  wenigstens  mit  dem  eigen thümlichen 
Tone  der  Enharmonik  nichts  zu  thun  haben,  wenn  sie  auch 
an  dem  übermässigen  Ganztone  der  Chroai  noch  grossen  Gefallen 
fanden. 

H.  Helmholtz  „die  Lehre  von  den  Tonenipfindungen  als  physio- 
logische Grundlage  für  die  Theorie  der  Musik  1863"  S.  263  unter- 
scheidet für  die  Stilprincipien  der  musikalischen  Kunst: 
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„1.  Die  homophone  (einstimmige)  Musik  des  Alterthums,  an 
welche  sich  auch  die  jetzt  bestehende  ähnliche  Musik  der  orien- 
talischen und  asiatischen  Völker  anschliesst-, 

2.  die  polyphone  Musik  des  Mittelalters,  vielstimmig,  aber 
noch  ohne  Rücksicht  auf  die  selbständige  musikalische  Bedeu- 
tung der  Zusammenklänge,  vom  10.  bis  in  das  17.  Jahrhundert 
reichend,  wo  sie  dann  übergeht  in 

3.  die  harmonische  oder  moderne  Musik,  charakterisirt  durch 
die  selbständige  Bedeutung,  welche  die  Harmonie  als  solche  ge- 
winnt.   Ihre  Ursprünge  fallen  in  das  16.  Jahrhundert/' 

Von  der  homophonen  Musik  heisst  es: 

„Die  einstimmige  Musik  ist  bei  allen  Völkern  die  ursprüng- 
liche gewesen.  Wir  finden  sie  noch  bei  den  Chinesen,  Indern, 
Arabern,  Türken  und  Neugriechen  in  diesem  Zustande,  trotzdem 
diese  Völker  zum  Theil  sehr  ausgebildete  Musiksysteme  besitzen. 
Dass  die  Musik  der  hellenischen  Blüthczeit,  abgesehen  vielleicht 
von  einzelnen  Instrumentalverzierungen,  Cadenzen  und  Zwischen- 
spielen durchaus  einstimmig  gewesen  ist,  oder  die  Stimme  mit 
einander  höchstens  in  der  Octave  gingen,  kann  jetzt  wohl  als 
festgestellt  gelten.  In  den  Problemen  des  Aristoteles  wird  ge- 
fragt: „Weshalb  wird  die  Consonanz  der  Octave  allein  gesungen? 
Diese  spielen  sie  auf  der  Magadis  (einem  harfenähnlichen  Instru- 
mente), aber  keine  von  den  anderen  Consonanzen."  An  einer 
anderen  Stelle  bemerkt  er,  dass  die  Stimmen  von  Knaben  und 
Männern,  die  in  Wechelgesängen  zusammenwirken,  das  Intervall 
einer  Octave  zwischen  sich  lassen." 

Diese  Darstellung  in  Helmholtz'  berühmtem  Buche  drückt 
das  Gemeinbewusstsein  aus,  welches  man  in  der  Mitte  dieses 
Jahrhunderts  von  der  alten  griechischen  Musik  hatte  und  gegen 
welches  meine,  in  demselben  Jahre  veröffentlichte  (erste  Auflage 
der  griechischen  Harmonik  und  Melopöie)  gerichtet  war.  Zu 
meiner  Freude  war  F.  Ziegler  einer  der  ersten,  welcher  öffent- 
lich aussprach,  dass  die  Mehrstimmigkeit  der  griechischen  Musik 
von  mir  nachgewiesen  sei,  so  entschiedener  auch  gegen  meine 
Interpretation  der  thetischen  und  dynamischen  Onomasie  des  Pto- 
lemäus  protestiren  zu  müssen  glaubte. 

Meine  Interpretation  dieser  Stelle  suchte  in  Verbindung  mit 
Aristoteles'  Problem  19,  39  darzuthun,  dass  die  alte  griechische 
Musik  bereits  den  Begriff  der  —  Tonica  gehabt  habe. 

Bei  Helmholtz  heisst  es  S.  367: 
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„Die  neuere  Musik  bringt  einen  rein  musikalischen  inneren 
Zusammenhang  in  alle  Töne  eines  Tonsatzes  dadurch,  dass  alle 
in  ein  dem  Ohre  möglichst  deutlich  wahrnehmbares  Verwandt- 
schaft8verhältniss  zu  einer  Tonica  gesetzt  werden.  Wir  können 
die  Herrschaft  der  Tonica  als  des  bindenden  Mitgliedes  für  sämmt- 
liche  Töne  des  Satzes  mit  Fetis  als  das  Princip  der  Tonalität 
bezeichnen. 

„In  der  That  ist  es  auffallend,  dass  in  den  musikalischen 
Schriften  der  Griechen,  welche  Subtilitäten  oft  in  recht  weit- 
läufiger Weise  behandeln  und  über  alle  möglichen  anderen  Eigen- 
tümlichkeiten der  Tonleitern  den  genauesten  Aufschluss  geben, 
nichts  deutlich  gesagt  ist  über  eine  Beziehung,  welche  in  dem 
modernen  System  allen  andern  vorgeht,  und  sich  überall  auf  das 
Deutlichste  fühlbar  macht.  Die  einzigen  Hindeutungen  auf  die 
Existenz  einer  Tonica  finden,  wir  nicht  bei  den  musikalischen 
Schriftstellern,  sondern  wieder  beim  Aristoteles.  Dieser  fragt 
nämlich: 

„Wenn  Jemand  von  uns  den  Mittelton  (tiierj)  verändert,  nach- 
dem er  die  anderen.  Saiten  gestimmt  hat,  und  das  Instrument 
gebraucht,  warum  klingt  alles  übel  und  scheint  schlecht  gestimmt, 
nicht  nur  wenn  er  an  den  Mittelton  kommt,  sondern  auch  durch 
die  ganze  andere  Melodie?  Wenn  er  aber  den  Lichanos  oder 
irgend  einen  anderen  Ton  verändert  hat,  so  tritt  ein  Unterschied 
nur  hervor,  wenn  man  gerade  diesen  gebraucht.  Geschieht  dies 
nicht  mit  gutem  Grunde?  Denn  alle  guten  Melodien  gebrauchen  oft 
den  Mittelton,  und  alle  guten  Componisten  kommen  oft  zum  Mittel- 
ton hin,  und  wenn  sie  von  ihm  fortgehen,  kehren  sie  bald  wieder 
zurück,  zu  keinem  andern  aber  in  gleicher  Weise."  Dann  .ver- 
gleicht er  den  Mittelton  noch  mit  den  Bindewörtern  der  Sprache, 
namentlich  denen,  welche  „und"  bedeuten  und  ohne  die  die  Sprache 
nicht  bestehen  könne.  „So  ist  auch  die  Mese  wie  ein  Band  der 
Töne,  weil  ihr  Klang  am  meisten  vorhanden  ist."  An  einer 
anderen  Stelle  finden  wir  dieselbe  Frage  wieder  mit  etwas  ge- 
änderter Antwort:  „Warum,  wenn  die  Mese  verändert  wird,  klingen 
auch  die  anderen  Saiten  wie  verdorben?  Wenn  aber  jene  bleibt, 
und  von  den  anderen  eine  verändert  wird,  so  wird  die  veränderte 
allein  verdorben.  Ist  dies  so,  weil  sowohl  das  Gestimmtwerden 
allen  zukommt,  als  auch  allen  ein  gewisses  Verhalten  zur  Mese, 
und  durch  diesen  schon  die  Ordnung  einer  jeden  gegeben  ist? 
Wenn  aber  der  Grund  der  Stimmung  und  das  Zusammenhaltende 
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weggenommen  wird,  so  scheint  Ordnung  nicht  mehr  in  gleicher 
Weise  vorhanden  zu  sein/'  In  diesen  Sätzen  ist  die  ästhetische 
Bedeutung  einer  Tonica,  als  welche  hier  die  Mese  genannt  wird,  so 
gut  beschrieben,  wie  es  nur  irgend  geschehen  kann.  Dazu  kommt 
noch,  dass  von  den  Pythagoreern  die  Mese  mit  der  Sonne,  die 
anderen  Töne  der  Leiter  mit  den  Planeten  verglichen  werden. 
(Nicomachus  Harmonice  Lib.  p.  6.  Edit.  Meibomii.) 

Man  scheint  auch  der  Regel  nach  mit  der  sogenannten  Mese 
den  Gesang  begonnen  zu  haben,  denn  im  33.  Probleme  des 
Aristoteles  heisst  es:  „Warum  ist  es  harmonischer,  von  der  Höhe 
nach  der  Tiefe,  als  von  der  Tiefe  zur  Höhe  zu  gehen?  Viel- 
leicht weil  jenes  ist  vom  Anfange  angefangen?  Denn  die  Mese 
ist  auch  der  höchst  gelegene  Führer  des  Tetrachordes  (näm- 
lich des  unteren).  Das  andere  aber  hiesse  nicht  vom  Anfange, 
sondern  vom  Ende  anfangen.  Oder  ist  vielleicht  das  Tiefe  nach 
dem  Hohen  edler  und  wohlklingender?"  Daraus  scheint  aber 
auch  hervorzugehen,  dass  man  mit  der  Mese,  mit  welcher  man 
anfing,  nicht  zu  schliessen  pflegte,  sondern  mit  dem  tiefsten 
Tone,  der  Hypate,  von  welcher  letzteren  wieder  Aristoteles  im 
vierten  Probleme  sagt,  dass  diese  im  Gegensatz  zu  der  dicht 
darüber  liegenden  Parhypate  mit  vollem  Nachlass  jeder  An- 
spannung gesungen  wurde,  welche  bei  der  anderen  noch  vor- 
handen ist —  Wenn  nun  die  Mese  der  Tonica  entspricht,  so  ist 
die  Hypate  deren  Quinte,  die  Dominante." 

Meine  mit  Helmholtz'  Buche  in  demselben  Jahre  veröffent- 
lichte Harmonik  und  Melopöie  der  Griechen  hatte  genau  auf 
die  nämliche  Stelle  des  Aristoteles  wie  Helmholtz  den  Satz  basirt, 
dass  die  griechische  Musik  das  Bewusstsein  der  Tonica  und  der 
Dominante  (in  der  Form  der  Unterquarte)  habe.  Helmholtz  be- 
zieht dies  freilich  nur  auf  diejenige  griechische  Tonart,  welche 
unserem  Moll  mit  fehlendem  Leittone,  der  sogenannten  Dorischen 
Harmonie  (unserem  Aeolischen  Kirchentone)  identisch  ist.  Meine 
in  demselben  Jahre  veröffentlichte  Ansicht  war,  dass  die  Mese 
und  die  Hypate  bei  Aristoteles  in  der  bei  Ptolemäus  vor- 
kommenden thetischen  Ononiasie  verstanden  werden  müsse,  wo- 
nach für  die  Phrygische  Harmonie  die  Mese  in  dem  Klange  g, 
die  Hypate  in  dem  Klange  d,  für  die  Lydische  Harmonie  in  dem 
Klange  f,  die  Hypate  in  dem  Klange  c  besteht. 
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Daraus  ergiebt  sich,  dass  die  Phrygische  and  Lydische  Har- 
monie der  Griechen  noth  wendig  Dur -Tonarten  gewesen  sein 
müssen:  in  der  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichnung  das  Phry- 
gische ein  GDur  mit  fehlendem  Leittone  (fis),  das  Lydische  ein 
FDur  mit  übermässiger  Quarte  (h  statt  b).  In  der  thetischen 
Onomasie  des  Phrygischen  und  Lydischen  sind  Proslambanomenos, 
Hypate,  Mese,  Trite,  Nete  die  fünf  ersten  Obertöne  der  Grund- 
klänge G  und  F.  Die  ältgriechische  Theorie  der  Akustik  kennt 
freilich  die  harmonische  Bedeutung  dieser  Obertöne  nicht,  aber 
die  Akustik  selber  bleibt  unveränderlich:  wenn  in  unserer  mo- 
dernen Musik  durch  die  genannten  Obertöne  ein  Dur  bestimmt 
wird,  so  konnte  es  in  der  griechischen  Musik  nicht  anders  sein. 
Wie  die  Dorische  Tonart  der  alten  Griechen  sich  aber  identisch 
mit  unserem  Aeolischen  Kirchentone  herausstellt,  so  decouvrirt 
sich  nach  der  thetischen  Onomasie  des  Ptolemäus  die  Phrygische 
als  identisch  mit  unserem  Mixolydischen,  die  Lydische  mit  unserem 
Lydischen  Kirchentone.  Dem  Hypodorischen,  Hypophrygischen 
und  Hypolydischen  gibt  Ptolemäus  je  eine  besondere  Mese  und 
Hypate,  Plato  aber  fasst  das  später  sogenannte  Hypodorische 
noch  als  dieselbe  Harmonie  mit  dem  Dorischen  auf,  und  so  scheint 
auch  das  Hypophrygische  mit  dem  Phrygischen,  das  Hypolydische 
mit  dem  Lydischen  als  verschiedene  Species  derselben  Octavenart 
gefasst  werden  zu  müssen:  das  Hypodorische,  Hypophrygische, 
Hypolydische  (in  der  Mese,  Tonica  schliessend)  als  authentische 
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Tonarten,  das  Dorische,  Phrygische,  Lydische  (in  der  Hypate 
d.  i.  Unterquart  schliessend)  als  die  plagialen  Tonarten. 

Dass  ihre  Tonarten  theils  in  der  Tonica,  theils  in  der  Domi- 
nante abschlössen,  hat  die  altgriechische  Musik  mit  der  Musik  der 
alten  Kirchentöne  gemeinsam  (die  authentische  und  die  plagiale 
Form).  Ausserdem  hat  die  griechische  Musik  mit  dem  modernen 
Volksliede  noch  eine  Form  des  Schlusses  auf  der  Mediante  gemein- 
sam. Griechische  Melodien,  welche  uns  im  Anonymus  de  mus. 
überliefert  werden,  machen  das  unabweisbar,  wie  denn  Überhaupt 
aus  diesen  Melodien  hervorgeht,  dass  die  von  den  alten  Theore- 
tikern für  eine  Dissonanz  erklärte  Terzenintervall  in  der  Praxis 
der  alten  Melopöie  in  einer  Weise  verwandt  wird,  in  welcher 
wir  dies  Intervall  gerade  wie  auch  die  moderne  Terz  für  eine 
Consonanz  erklären  würden. 

Es  steht  fest  (nach  der  ersten  der  von  Helmholtz  aus  den 
Aristotelischen  Problemen  angeführten  Stelle),  dass  innerhalb  des 
Gesanges  kein  anderes  Intervall  als  die  Octave  vorkam  —  also 
der  Gesang  war  nur  ein  einstimmiger.  Aber  schon  in  der 
archaischen  Musikperiode  (Terpander  und  Olympus)  war  die  Sing- 
stimme  mit  einer  heterophonen  Begleitstimme  verbunden.  Das 
ist  eine  nicht  wegzuleugnende  Thatsache,  die  uns  in  einem  bei 
Plutarch  de  mus.  erhaltenen  Bruchstücke  des  Aristoxenus,  der 
gewichtigsten  Autorität  unter  allen  Musikquellen,  überliefert 
ist.  Freilich  hat  sich  in  einer  anderen  Stelle  des  Plutarchischen 
Musikdialoges  die  Erinnerung  erhalten,  dass  in  den  sagenhaften 
Anfängen  der  griechischen  Musik  die  Begleitung  des  Gesanges 
diesem  eine  unisone  war.  Tritt  zu  der  Melodiestimme  eine  ein- 
zige divergirende  Begleitstimme  hinzu,  so  wird  dies  nach  Plato 
eine  Heterophonie  genannt.  Aber  schon  zur  ZeifcPindars  kannte 
die  griechische  Musik  eine  Polyphonie  der  begleitenden  Instru- 
mentalstimmen, wie  ebenfalls  Plutarchs  Musikdialog  aus  guter 
Quelle  berichtet. 
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Zweites  Capitel. 

Vorhistorische  und  historische  Zeit  des  Melos. 
Homophonie,  Heterophorie,  Polyphonie*). 

8  2. 

Sagenzeit. 

So  fest  es  auch  steht,  dass  von  allen  Gattungen  der  grie- 
chischen Poesie  das  Epos  am  frühesten  zu  der  Stufe  der  voll- 
endeten Kunstentwickelung  gelangt  ist,  so  zahlreiche  Zeugen  uns 
auch  auf  jedem  Blatte  der  griechischen  Literatur  entgegengetreten, 
dass  die  übrigen  Arten  der  Poesie  ihre  concrete  Gestaltung  ge- 
rade dem  ausgebildeten  Epos  verdanken,  so  ist  doch  keineswegs 
damit  gesagt,  dass  das  Epos  überhaupt  die  älteste  Poesie  war. 
Vielmehr  sind  die  Homerischen  Gedichte  das  Product  einer  langen 
Entwickelung  und  haben  zu  ihrer  Voraussetzung  zahlreiche  Fac- 
toren,  von  denen  uns  bei  Homer  selber  die  treueste  Kunde  er- 
halten ist.  Ausser  den  in  der  Ilias  und  Odyssee  mit  dem  Namen 
xksa  avÖQmv  bezeichneten  epischen  Einzelgesängen,  welche  die 
unmittelbare  Voraussetzung  der  Homerischen  Epen  bilden,  er- 
halten wir  dort  ein  lebensvolles  Bild  von  einer  hohen  Bedeutung 
des  lyrischen  Gesanges,  ja  wir  finden  dort  fast  alle  Verhältnisse 
schon  in  der  Weise  ausgebildet,  wie  sie  uns  später  in  der  Ge- 
schichte der  zur  eigentlichen  Kunstform  entwickelten  Lyrik  wieder 
entgegentreten.    Vor  allem  zeigt  sich  dort  die  dem  Dienste  des 
Apollocultes  entstammende  chorische  Lyrik,  die  den  Namen  der 
Päanenpoesie  trägt;  dieselbe  Dichtungsart,  welche  auch  in  der 
Blüthezeit  Griechenlands  als  die  vorzüglichste  Gattung  der  Apolli- 
nischen Chorlyrik  erscheint.    Wir  stehen  hier  auf  dem  Punkte, 
wo  es  leicht  ist,  das  fast  unzertrennbare  Band  der  drei  musi- 
schen Geschwisterkünste,  der  Poesie,  Musik  und  Orchestik,  in 
seiner  Entstehung  zu  begreifen.  Die  Quelle  der  Poesie  im  ältesten 
Leben  der  Völker  ist  die  Religion.    Im  Verkehre  mit  der  Gott- 
heit erhob  sich  die  Rede  zu  den  schwungreichen  -Formen,  die 
sich  der  Sprache  des  gewöhnlichen  Verkehrs  gegenüber  zum 

*)  Vgl.  ineine  früheren  Aufsätze :  „Terpander  und  die  früheste  Ent- 
wickelung der  griechi8cken  Lyrik"  in  den  Verhandl.  der  17.  Philologen- 
Versammlung  1856  und  „Mehrstimmigkeit  oder  Einstimmigkeit  der  griechi- 
schen Musik"  in  der  Berliner  philol.  Wochenschrift  1884  Nr.  1.  2.  3.  4. 
B.  Wkitvhal,  Theorie  der  griech.  Harmonik  u.  Melopüie.  2 
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poetischen  Ausdrucke  gestalteten:  das  Gebet,  das  Lob  der  Gott- 
heit schuf  die  Poesie;  —  an  die  Gottheit  gerichtet  nahm  die 
Rede  zugleich  einen  mannigfaltigen  Wechsel  der  Accente  an,  der 
gehobene  Vortrag  wurde  zum  Gesänge,  zur  Melodie;  —  der  Ort 
endlich,  wo  der  Mensch  zur  Gottheit  sich  wandte,  war  der  Altar, 
auf  dem  die  Opfer  brannten  und  den  die  Singenden  im  feier- 
lichen Zuge  umwandelten;  und  diese  Bewegung  um  den  Altar  ist 
es,  mit  welcher  der  Anfang  der  Orchestik  gegeben  ist;  der  Tanz 
der  Alten  ist  in  seinem  Ursprünge  nichts  Anderes  als  ein  heiliger 
Opferzug  oder  Opfertanz.  Das  ist  die  Entstehung  der  drei  musi- 
schen Schwesterkünste,  der  Poesie,  Musik  und  Orchestik,  und  diesem 
ihrem  Ursprünge  getreu  stehen  sie  in  der  klassischen  Zeit  des 
Griechenthums  noch  vorwiegend  im  Dienste  der  Religion;  in  der 
Religion  empfangen  sie  fortwährend  ihre  frischeste  Lebenswärme 
und  fortwährend  sehen  wir  aus  ihr  neue  poetische  Gattungen 
hervorgehen.  Der  Cult  aber,  der  in  der  frühesten  Zeit  am  wirk- 
samsten für  die  Pflege  der  musischen  Kunst  war,  ist  der  Cult 
des  Apollo,  des  eigentümlich  hellenischen  Gottes,  des  Gottes 
ewiger  Jugendlichkeit  und  Klarheit,  des  schönsten  Typus  des 
jungen  hellenischen  Geistes.  So  erklärt  es  sich  leicht,  dass 
der  Blüthe  des  Epos  eine  Apollinische  Chorlyrik  vorausgeht,  ja 
dass  der  Päan  bereits  in  der  llias  als  dieselbe  poetische  Gattung 
erscheint,  wie  sie  der  höchsten  Vollendung  der  Lyrik  typisch 
bleibt  —  der  Päan  einerseits  als  Bitt-  und  Flehgesang,  gesungen 
in  der  Noth,  die  der  Gott  Apollo  gesandt  —  und  andererseits  der 
Päan  als  preisendes  Siegeslied.  In  erster  Bedeutung  erschallt  der 
Päan  im  Chore  der  Achäer,  als  Apollo  das  Heer  durch  die  Pest 
darniedergebeugt  11.  1,  472;  ein  Siegespäan  wird  von  den  Myr- 
midonen  nach  Hektors  Falle  augestimmt  II.  22,  291,  das  treue 
Bild  eines  päanischen  Prosodions. 

Neben  der  päanischen  Poesie  erscheint  in  der  Uias  eine 
zweite  Art  von  Chorlyrik,  der  Gesang  bei  der  Hochzeits-  und 
Todtenfeier,  der  Hymenäus  und  Threnos.  Es  ist  unnöthig  auf 
den  religiösen  Ursprung  dieser  Dichtungsarten  hinzuweisen.  Wie 

- 

bei  allen  alt^n  Völkern  die  Ceremonien  der  Hochzeits-  und  Todten- 
feier den  cli thonischen  Göttern  gelten,  die  dort  bei  der  Schliessung 
der  Ehe  ein  neues  Leben  erwecken  sollen  und  hjer  im  Tode  das 
Leben  wieder  zu  sich  nehmen,  so  gelten  ihnen  auch  die  Lieder, 
die  dort  im  freudigen  Jubel,  hier  in  der  Gewalt  des  Schmerzes 
gesungen  werden.    Diese  religiöse  Bedeutung  tritt  niemals  ganz 
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zurück,  wenn  auch  das  Hochzeitslied  zu  einein  profanen  Jubel- 
liede  und  die  Todtenklage  zu  einem  Ergüsse  bloss  individuellen 
Schmerzes  und  Trostes  wird,  wie  dies  in  den  kargen  Resten 
antiker  Hymenäeu-  und  Threnenlyrik  nieist  der  Fall  ist.  Bei 
Homer  nun  erinnert  die  Schilderung  beider  Dichtungsarten  fast 
in  Allem  an  die  spätere  historische  Zeit,  die  des  Hymenäus  auf 
dem  Schilde  des  Achilleus  II.  18,  493  und  die  des  Threnos  bei 
der  Todtenklage  um  Hektor  II.  24,  720.  Jener  ist  ein  chorischer 
Gesang  unter  bewegter  Orchestik  von  Auloi  und  Phormingen 
begleitet,  dieser  ein  kommatischer  Wechselgesang  der  Andro- 
mache,  Hekabe  und  Helena,  in  deren  Klagen  der  Chor  der  Tro- 
erinnen einstimmt,  inl  Öe  <sz8va%ovxo  yvvcctxeg.  Die  kommatische 
Vertheilung  des  Threnos  treffen  wir  zwar  nicht  mehr  in  dem 
Threnos  der  ausgebildeten  Lyrik,  dagegen  ist  sie  von  der  Tra- 
gödie festgehalten,  denn  die  kommatische  Form  des  tragischen 
•Threnos  ist  nicht  eine  Neuerung  der  tragischen  Dichter,  son- 
dern ein  Festhalten  der  alten  volksmässigen  Weise.  Ja  selbst 
die  strophische  Compositiou  der  späteren  Hymenäen  lässt  sich 
bereits  für  jenen  Threnos  der  Troerinnen  nachweisen.  Die  Klagen 
der  Hekabe  und  der  Helena  zerfallen  nämlich  je  in  vier  tri- 
stichische  Strophen,  die  durch  scharfe  Interpunction  von  einander 
gesondert  sind.  Auch  der  in  den  tragischen  Thronen  wie  in  den 
erhaltenen  volksmässigen  Hymenäen  so  beliebte  Parallelismus  der 
Worte  zeigt  sich  in  der  Gleichheit  des  Anfangs  beider  Lieder.  In 
der  Klage  der  Andromache  scheint  die  Anrede  an  Astyanax  spätere 
Einschiebung.  Mag  dieser  Threnos  zu  den  spätesten  Bestandteilen 
der  Ilias  gehören,  immerhin  wird  er  noch  vor  Arktinos  hinauf- 
zurücken sein  und  enthält  das  früheste  Beispiel  einer  strophischen 
Compositum  als  eine  treue  Nachahmung  des  volksmässigen  Threnos. 

Zu  den  genannten  Gattungen  der  Chorlyrik  tritt  bei  Homer 
noch  eine  dritte  hinzu,  das  eigentliche  hyporchematische  Tanz- 
lied, von  einem  Einzelsänger  zur  Phorminx  gesungen,  während 
der  Chor  den  Gesang  mit  dem  Tanze  begleitet.  Ich  brauche  hier 
nicht  darauf  hinzuweisen,  wie  das  Hyporchema  in  der  späteren 
Lyrik  zwar  in  den  meisten  Fällen,  aber  keineswegs  immer  vom 
ganzen  Chore  gesungen  wird,  und  ebenso  bedarf  es  kaum  der 
Erinnerung,  dass  das  Hyporchema  wie  der  Päan  in  seiner  Ent- 
stehung dem  Apollinischen  Cult  angehört,  aber  diese  Beziehung 
auf  Apollo  häufig  verloren  hat,  wie  in  dem  Pindarischen  Hyp- 
orchema auf  Helios  und  im  Hyporchema  der  Spartaner,  welches 

2* 
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Aristophanes  am  Schlüsse  der  Lysistrata  aufführen  lässt.  Zu  den 
Hyporchemen  der  Ilias  rechne  ich  im  weiteren  Sinne  das  Lied 
auf  den  vom  Apollo  geliebten  Und  getödteten  Linos  II.  18,  570*), 
das  in  der  Schaar  froh  scherzender  Jünglinge  und  Jungfrauen  ein 
Knabe  zur  Phornriux  singt,  während  jene  um  ihn  her  den  Tanz 
beginnen  und  ihn  zusammen  mit  Singen  und  Jauchzen  und 
hüpfendem  Sprunge  begleiten.  Ein  genaueres  Bild  des  Hypor- 
chema  giebt  eine  andere  Stelle  aus  dem  18.  Buche  der  Ilias:  ein 
göttlicher  Sänger  singt  zur  Phorminx,  in  der  Mitte  des  Chores 
beginnen  zwei  Vortäuzer  den  Reigen  und  geschmückte  Jünglinge 
und  Mädchen  drehen  sich  bald  an  den  Händen  haltend  mit  kun- 
digen Füssen  im  Kreise,  bald  tanzen  sie  in  Reihen  (ixi  6xC%ag) 
gegen  einander.  Noch  interessanter  ist  die  Schilderung  eines 
Hyporchema  im  8.  Buche  der  Odyssee,  wo  uns  ein  vollständig 
ausgemaltes  Bild  eines  vor  Kampfrichtern  gehaltenen  musischen 
Agon  aufgerollt  wird7  ganz  in  der  Weise,  wie  an  den  sparta-» 
nischen  Gymnopädien  agonistische  Hyporchemen  zur  Aufführung 
kommen.  Und  Homer  schon  kennt  Kreta  als  eine  Hauptpfleg- 
stätte der  hyporchematischen  Kunst,  wie  aus  II.  18,  590  hervorgeht, 
jene  Insel,  wo  später  Thaletas  die  alteinheimischen  hyporchema- 
tischen Weisen  zur  Kunstblüthe  sich  entfalten  Hess  und  in  festen 
Formen  zu  den  verwandten  Stämmen  des  Festlandes  hinüberführte. 

Wir  haben  den  drei  Gattungen  der  chorischen  Lyrik  noch 
eine  monodische  Lyrik  als  eine  der  frühesten  Gestaltungen  der 
griechischen  Poesie  hinzuzufügen,  die  dem  freien  volksmässigen, 
oft  auf  ein  profanes  Gebiet  hinübergehenden  Tone  des  ältesten 
Chorgesanges  gegenüber  einen  recht  eigentlich  sacralen  Charakter 
bewahrt  und  hierdurch  früher  zu  festen  typischen  Formen  ge- 
langt. Es  sind  dies  die  religiösen  Hymnen,  die  an  bestimmten 
Cultusstätten  zum  Lobe  der  Götter  ertönten  und  diesen  Cultus- 
stätten  auf  lange  als  ein  lebendiges  Erbtheil  in  der  Tradition 
priesterlicher  Geschlechter  und  Schulen  verblieben.  Sie  wurden 
Nomoi,  Gesetze  genannt  von  der  stätigen  Compositionsform,  in 
der  diese  Hymnen  gedichtet  und  überliefert  wurden,  im  Gegen- 
satze zu  den  auf  der  freien  poetischen  That  des  schaffenden 

*)  Nicht  —  wie  Lasaulx  will  —  den  pereonificirten  Lebensfaden,  son- 
dern das  herrliche  Kind  „Lein",  das  ach  so  bald  die  prangende  Jugendblüthe 
verliert,  um  dann  zum  gedörrten  und  gehechelten  Flachs  zu  werden  und  so 
einen  grausamen  Tod  zu  sterben,  werth  dea  Jammers,  in  den  auch  die 
Götter  einstimmen. 
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Volksgeistes  beruhenden  chorischen  Gesängen.  Wir  können  die 
Nomoi  am  besten  den  Veda- Hymnen  vergleichen,  in  denen  zu 
der  hymnodischen  Lyrik  ein  episches  Element  hinzutritt:  der 
Gott  wird  durch  Schilderung  seiner  Thaten  gepriesen.  An  die 
Tempel  und  Cultusstätten  schlössen  sich  bestimmte  Priester- 
und  Sängerfamilien,  und  wir  können,  der  Sage  folgend,  die 
grosstentheils  auf  solchen  Tempeltraditionen  beruht,  bereits 
mehrere  Sängerschulen  unterscheiden.  Die  zwei  bedeutendsten 
Heiligthümer  dieser  Art  gehören  dem  Apolloculte  an:  es  sind 
die  Stätten  von  Delos  und  Delphi.  Hier  wurden  in  bestimmten 
dem  Apollomythus  angehörenden  Festcyklen  schon  in  frühester 
Zeit  musische  Agone  aufgeführt,  wo  priesterliche  Sänger,  mit 
einander  im  Lobe  des  Gottes  wetteifernd ,  den  Nomos  zur  Kithara 
vortrugen.  Die  Nomoi  des  Delischen  Apollocultus  werden 
auf  Ölen  zurückgeführt,  der  von  den  Hy perbor äern  oder  von  den 
Lykiern  am  Xanthus  kommend  den  Apollocult  in  Delos  gegründet 
und  den  Hexameter  erfunden  haben  soll.  Noch  grössere  Bedeu- 
tung erhielten  die  Agone  von  Delphi,  dem  religiösen  Mittel- 
punkte des  gesammten  dorischen  Stammes.  Apollo  selber  hatte 
hier  das  Heiligthum,  das  mit  seinen  Tempelschätzen  und  seinem 
Orakel  schon  bei  Homer  hochberühmt  ist  (IL  9,  405.  2,  519. 
Od.  8,  87),  gegründet  und  kretische  Männer  zu  Priestern  ein- 
gesetzt; zu  seiner  Feier  ertönte  am  Pythischen  Feste  der  Nomos 
im  Agon  der  Kitharoden,  vor  Allen  der  Pythische  Nomos,  der 
den  Sieg  .des  jugendlichen  Gottes  über  den  Drachen  Pytho  be- 
sang. Wir  müssen  über  die  Grenzen  Griechenlands  hinausschauen, 
um  in  diesem  Nomos  vom  drachentödtenden  Gotte  eines  der  alte- 
sten  Lieder  zu  erblicken.  Wer  da  weiss,  wie  tief  die  Zusammen- 
hänge der  indogermanischen  Völker  in  ihrer  Sprache,  ihren  ältesten 
Sitten,  ihren  ältesten  Culten  und  Mythen  wurzeln,  wer  da  weiss, 
dass  alle  diese  Völker  in  vorhistorischer  Zeit  ein  einheitliches 
Volk  bildeten,  das  im  Innern  von  Asien  wohnend  bereits  zu 
einer  festen  Culturstufe  gekommen  war,  ehe  noch  die  einzelnen 
Zweige  sich  abtrennten,  —  dem  treten  auch  die  altindischen  Lieder 
vom  Ahi-tödtenden  Gotte  nahe,  die  altzendischen  vom  Kerecäc,pa 
und  Thraetaona,  den  Besiegern  des  dreiköpfigen  Drachen  azhi  dahäka, 
die  aitgermanischen  Lieder  vom  drachentödtenden  Sigfried.  Die 
rege  Forschung  der  neuesten  Zeit  hat  gelehrt,  dass  diese  Sieger 
nicht  menschliche  Helden,  sondern  Götter  und  speciell  Götter  des 
Lichtes  sind,  die  der  Finsterniss  den  Kampf  bieten,  —  es  sind 
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dieselben  Götter,  wie  der  im  Pythischen  Nomes  gefeierte  Drachen- 
tödter  Apollo.  Doch  zurück  zu  den  Nomoi  der  Agone  von  Delphi, 
für  deren  hohes,  noch  weit  über  Homer  hinaufreichendes  Alter 
ich  hiermit  die  Urverwandtschaft  der  Völker  in  Anspruch  nehme. 
Der  Schatz  der  Lieder,  der  hier  gesungen,  wird  von  der  delphi- 
schen Tempelsage  auf  zwei  heilige  Sänger  zurückgeführt:  Chryso- 
themis  den  Kreter,  den  Sohn  Karmanors,  und  Philammon  den 
Delpher,  den  Sohn  Apollos,  die  beide  im  delphischen  Agon  als 
musische  Kämpfer  auftreten.  Chrysothcmis  ist  das  Prototyp  des 
agonistischen  Kitharoden,  der  im  Prachtgewande  der  späteren 
Nomossänger  zur  Phorminx  den  Pythischen  Nomos  singt;  Phi- 
lammon aber  ist  der  Erfinder  der  Dorischen  Tonart,  die  vor  allem 
an  Delphi  als  den  Centraipunkt  des  Dorischen  Geistes  und  der 
Dorischen  Kunst  fixirt  war.  Auch  noch  Terpander,  der  berühmte 
Nomosdichter  der  historischen  Zeit,  wird  mit  diesem  Philammon 
in  unmittelbare  Verbindung  gebracht. 

Der  Dorischen  Sängerschule  tritt  eine  Aeolische  entgegen, 
deren  Andenken  von  der  Sage  zwar  mit  minder  scharfen  Zügen 
gezeichnet  ist,  die  aber  dennoch  als  ein  historisches  Factum  be- 
steht. Ihr  frühester  Hauptsitz  war  das  Aeolische  Böotien,  wo 
durch  den  alten  Stamm  der  Aeolischen  Thraker  die  ersten  An- 
fänge der  hellenischen  Cultur  fixirt  wurden  und  wo  am  Helikon 
früher  als  im  übrigen  Hellas  der  Dienst  der  Musen  und  mit  ihm 
die  musische  Kunst  erblühte.  Der  Name  Orpheus  bezeichnet  den 
Sänger,  der  von  der  Sage  als  Repräsentant  dieser  alten  thra- 
kischen  Poesie  und  Musik  hingestellt  wird;  neben  ihm  steht  der 
Name  Musäus,  der  zum  Sohn  oder  Schüler  des  Orpheus  gemacht 
wird.  Es  gehört  nicht  hierher,  wie  sich  später  Attika  dieser 
beiden  Namen  bemächtigt  und  sie  zu  Trägern  einer  Orakelpoesie 
macht,  ja  auf  sie  das  theologische  Epos  aus  der  Zeit  des  Ono- 
makritus  zurückführt.  Nur  die  Züge  der  leicht  auszuscheidenden 
älteren  Sage  wollen  wir  hier  festhalten,  um  an  den  von  der 
dorisch- delphischen  Kunst  durchaus  verschiedenen  Charakter  der 
Aeolischen  zu  erinnern.  Der  Sang  der  orphischen  Schule  ist 
nicht  der  ruhige  Nomos  zu  Ehren  Apollos;  wir  hören  aus  der 
Sage  deutlich  den  bewegten  Ton  erklingen,  der  hier  angeschlagen 
wurde,  einen  Ton,  in  den  die  Laute  des  Schmerzes  und  Orgiasmus 
sich  einmischen  —  mit  einem  Worte,  es  ist  hier  das  religiöse 
Gebiet  der  chthonischen  Götter,  deren  Dienste  die  orphische 
Muse  vor  allen  geweiht  war.    Daher  der  Mythus  von  Orpheus, 
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der  um  die  entrissene  Eurydike  klagt,  daher  der  Tod  des  Sängers 
durch  rasende  Bakchanten,  die  seinen  Leib  zerfleischen:  nur  seine 
Lyra  schwimmt  von  Böotien  zu  den  Aeolern  des  Ostens,  nach 
der  glücklichen  Insel  Lesbos,  auf  der  fortan  wie  in  keinem  anderen 
griechischen  Laude  die  musische  Kunst  erblühen  sollte  und  von 
der  zuerst  Terpander  den  äolischen  Sang  nach  dem  griechischen 
Mutterlande  zurückführte.  Und  wenn  ich  hier  bloss  mit  Sagen 
zu  operiren  scheine,  so  muss  ich  hinzusetzen,  dass  die  alten 
Kenner,  dass  namentlich  Glaukus  von  Rhegium  von  der  Poesie 
und  Musik  des  Orpheus  als  einem  bestimmten  Kunststile  der 
früheren  Entwicklung  spricht  und  sie  mit  dem  Stile  Terpan- 
ders  zusammenstellt.  Hut.  de  mus.  7.  8. 

Verlassen  .wir  jetzt  die  früheren  Gestaltungen  der  griechi- 
schen Lyrik,  die  theils  als  chorische  Gesänge  dem  freien  Schaffen 
des  poetischen  Volksgeistes  überlassen  blieben,  theils  als  mono- 
discher Nomosgesang  von  priesterlichen  Sängern  gepflegt,  eine 
festere  Form  bewahrten.  Es  war  eine  andere  Richtung  der 
Poesie,  welcher  zuerst  eine  höhere  Blüthe  der  Kunst  zu  Theil 
werden  sollte:  dem  nach  Thaten  drängenden  Geiste  des  jugend- 
lichen Volkes  ward  das  Gebiet  der  Innerlichkeit  zu  enge,  es 
drängte  hinaus  zu  kühnem  Beginnen,  zu  Fahrten  über  das  Meer, 
zu  Kämpfen  mit  dem  Barbarenthum  des  Orients,  und  als  künst- 
lerische Reproduction  dieses  He'ldenthums  erhebt  sich  das  Epos 
zu  wunderbarem  Glänze  empor.  Warum  sollen  wir  es  auszu- 
sprechen scheuen,  dass  die  Ausgangspunkte  dieser  epischen  Poesie 
bereits  in  der  alten  religiösen  Lyrik  enthalten  waren?  Ertönte 
nicht  schon  in  den  ältesten  Nomen  das  Lied  von  den  Thaten  der 
Götter,  von  ihren  Siegen  über  Dämonen  und  Drachen,  und  war 
es  nicht  ein  kleiner  Schritt,  diese  epischen  Elemente  von  der 
CuHusstätte,  an  die  sie  ursprünglich  gebunden  waren,  auf  das 
Gebiet  des  Menschlichen  hinüberzuführen?  Mit  dem  Göttlichen 
wurde  das  Menschliche  vereint,  zu  dem  Kreise  der  Götter  traten 
die  Heroen,  die  Söhne  der  Götter,  hinzu;  —  wie  früher  zur 
Freude  und  Ehre  der  Götter  im  heiligen  Tempelbezirke  der  Nomos 
ertönte,  so  erschallt  jetzt  zur  Freude  und  Ehre  der  Fürsten  und 
des  Volkes  das  epische  Lied.  Die  Entstehung  des  Epos  ist  nichts 
Anderes  als  eine  Uebertragung  vom  Gebiete  des  Göttlichen  auf 
das  des  Menschlichen,  eine  Herübernahme,  wie  wir  sie  später 
bei  der  Entstehung  der  Archilochischen  Iamben  aus  den  Deme- 
trischen und  Dionysischen  Volksgesängen  sich  wiederholen  sehen. 
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Die  Musik,  als  das  eigentlich  lyrische  Element,  trat  mehr  und 
mehr  zurück;  während  die  xtia  avÖQÖtv  noch  zur  Phorminx  er- 
tönten, erhob  sich  bald  als  die  Zusammenfassung  dieser  epischen 
Einzelgesänge  das  Homerische  Gedicht,  das  sich  völlig  von  der 
musikalischen  Form  befreite  und  nicht  mehr  durch  Kitharoden 
gesungen,  sondern  durch  Rhapsoden  vorgetragen  wurde. 

§  3. 

Terpanders  Zeitalter. 

Doch  noch  ehe  der  epische  Gesang  abgeblüht  war,  —  noch 
zur  Zeit  als  die  älteren  Kykliker  wie  Arktinos  die  Thaten  der 
Helden  in  homerischem  Tone  feierten  — ,  da  erhob  sich  die  bis 
dahin  durch  das  Epos  gehemmte  Stimme  der  Lyrjk  zu  Gesängen 
künstlerischer  Vollendung,  um  bis  zum  Untergange  des  klassi- 
schen Griechenthumes  nicht  wieder  zu  verstummen.  Und  wer 
war  der  Erste,  der  in  Hellas  diesen  Wendepunkt  der  Poesie 
hervorrief,  der  für  die  Lyrik  eine  dem  Epos  gleiche  Vollendung 
der  Kunst  anbahnte?  Es  waren  nicht  die  Iamben  des  Archi- 
lochus,  nicht  der  Gesang  der  elegischen  Dichter:  es  war  die  Lyra 
Terpanders,  jene  gepriesene  Lyra,  zu  der  noch  vor  Archilochos' 
und  Kallinos'  Zeit  der  Lesbische  Dichter  und  seine  Schule  in 
bisher  ungeahnten  Weisen  die  Hymnen  der  Götter  ertönen  Hess. 

Wir  müssen  uns  hier  vor  Allem  über  Terpanders  Zeit- 
alter verständigen.  Wenn  man  von  der  Ansicht  ausgeht,  dass 
Terpander  mehr  eine  mythische  als  eine  historische  Persönlich- 
keit sei,  so  wird  man  auch  darauf  verzichten  müssen,  die  chrono- 
logischen Data  zu  bestimmen.  Bedenkt  man  aber,  dass  aus  dem 
Zeitalter  Terpanders  eine  Menge  geschichtlicher  Thatsachen  über- 
liefert ist,  dass  in  eben  dieser  Zeit  schon  eine  grosse  Anzahl 
von  Persönlichkeiten  mit  sicheren  historischen  Zügen  hervortritt, 
und  dass  endlich  die  Geschichte  Terpanders  in  sich  durchaus  zu- 
sammenhängend und  geschlossen  ist  und  in  keinem  wesentlichen 
Punkte  das  sonst  gewöhnliche  Schwanken  verräth,  so  inuss  man 
gestehen,  dass  Terpander  eine  durchaus  historische  Gestalt  ist 
und  dass  sein  Zeitalter,  falls  die  Tradition  uns  Nachrichten  über- 
liefert, bestimmt  werden  kann.  Ja  eine  genaue  Combination  der 
Stellen  führt  zu  dem  Resultate,  dass  wir  über  Terpander  mehr 
und  Sichereres  wissen  als  über  manchen  späteren  Dichter,  von  dem 
weit  zahlreichere  Fragmente  erhalten  sind.  In  manchen  Zügen 
mag  die  Tradition  sagenhaft  sein,  wie  in  der  Veranlassung  seines 
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Todes  und  seiner  Wanderung  nach  Sparta,  aber  es  sind  dies  nur 
unwesentliche  Punkte,  wie  wir  sie  noch  viel  häufiger  bei  spä- 
teren Dichtern,  Stesichorus  und  Pindar,  ja  selbst  bei  Aeschylus 
und  Sophokles  finden.  Wo  aber  die  Ueberlieferung  variirt,  wie 
in  der  Chronologie,  da  sind  sichere  Anhaltspunkte  genug  vor- 
handen^ die  uns  führen  und  leiten  können,  so  dass  es  auch  hier 
möglich  ist,  einen  sicheren  Boden  zu  gewinnen. 

Die  neuere  Literaturgeschichte  scheint  darin  übereingekommen 
zu  sein,  dass  Terpander  jünger  als  Archilochus  sei;  eine  Ansicht, 
die  sich  allerdings  auf  alte  Zeugnisse  stützt,  aber  sich  als  un- 
haltbar-zeigt,  wenn  man  auf  die  überlieferten  Data  kritisch  ein- 
geht. C.  Fr.  Hermann  (Antiquit.  Lacedaem.  p.  5)  weicht  von  jener 
Annahme  ab  und  wendet  sich  einer  andern  Gruppe  von  Zeug- 
nissen zu,  welche  Terpander  vor  Archilochos  setzen  und  auch 
nach  unserer  Ansicht  die  richtige  Zeitbestimmung  gegeben  haben. 
Auch  Bernhardy  scheint  sich  Gr.  L.  1,  S.  301  der  zweiten  Auf- 
lage dieser  Ansicht  zuzuwenden,  während  er  an  anderen  Stellen 
den  Terpander  nach  Archilochus  setzt.  Die  erste  Klasse  der 
Zeugnisse  wird  durch  die  Chronik  des  Parischen  Marmor  und 
des  Eusebius  sowie  durch  Phaneias  und  Hellanikus  vertreten,  die 
zweite  durch  Glaukus'  Schrift  „über  die  alten  Dichter  und  Mu- 
siker", durch  Alexander  „über  Phrygien"  und  durch  Hieronymus 
„über  die  Kitharoden".  Die  Ansicht  derer,  welche  Terpander  in 
das  Zeitalter  des  Hipponax  setzten,  verrückt  so  sehr  alle  chrono- 
logischen Verhältnisse,  dass  sie  bereits  von  der  Quelle  Plutarchs 
de  mus.  6  als  irrig  bezeichnet  wird. 

Die  Chronik  des  Eusebius  gibt  die  Blüthezeit  des  Terpander 
als  Ol.  33,  2  an,  und  damit  stimmt  der  Parische  Marmor,  wel- 
cher den  Terpander  381  Jahre  vor  den  Archon  Diognet  (Ol.  129,  1), 
also  um  Ol.  33,  4/34,  1  setzt,  epoch.  34.  Cf.  Boeckh  C.  I.  II, 
p.  316.  335.  Dieses  Datum  sieht  sehr  unverfänglich  aus  und 
dient  den  meisten  Neueren  wie  Boeckh  Metra  Pind.  245  als  chrono- 
logischer Ausgangspunkt;  dennoch  verhält  es  sich  mit  ihm  nicht 
viel  anders  als  mit  jener  Angabe  der  7tXav(6(isvot  bei  Plutarch. 
Wie  dort  Terpander  mit  Hipponax  als  Zeitgenosse  zusammengestellt 
wird,  so* wird  hier  Terpander  mit  Alkman  gleichzeitig  gesetzt,  — 
mit  Alkman,  der  in  jeder  Beziehung  eine  viel  entwickeltere  Periode 
der  griechischen  Poesie,  Musik  und  Metrik  repräsentirt,  als  der  Stifter 
der  ersten  musischen  Katastasis,  —  mit  Alkman,  der  in  seinen  Ge- 
dichten bereits  den  Polymnastus,  einen  Vertreterjder  zweiten  Spar- 
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tanischen  Katastasis  gefeiert  hat  (Plut.  mus.  5. 9. 29).  Was  aber  das 
Auffallendste  ist,  die  Chronik  des  Eusebius  macht  den  Terpander 
geradezu  zum  jüngeren  Zeitgenossen  Alkmans,  denn  der  letztere 
blüht  nach  ihrer  Angabe  schon  um  Ol.  30, 4  (Alcman  clarus  habetur 
et  Lesches),  was  mit  Suidas,  der  ihn  um  Ol.  27  setzt,  völlig  überein- 
stimmt; Terpanders  Blüthe  wird  dagegen  erst  um  33,  2  gesetzt. 
Dies  Missverhältniss  wird  dadurch  nicht  aufgehoben,  dass  Euse- 
bius im  weiteren  Verlaufe  seiner  Chronik  Ol.  44  als  Bitithezeit 
Alkmans  angibt  mit  dem  Zusätze  ut  quibusdam  videtur;  denn  so 
entsteht  eine  zweite  Collision,  dass  nämlich  Alkman  hierdurch 
in  die  Blüthezeit  des  Stesichorus  hinabrückt,  womit  ebenfalls  aller 
Chronologie  ins  Gesicht  geschlagen  wird.  Der  Parische  Marmor 
weiss  freilich  auch  hier  Rath,  indem  er  den  (alten?)  Stesichorus 
zum  Zeitgenossen  des  Aeschylus  macht,  epoch.  50.  Solche  Wider- 
Sprüche  sind  in  der  That  unausbleiblich,  wenn  Terpander  in 
Alkmans  Zeit  verwiesen  wird. 

Von  gleicher  Beschaffenheit  ist  der  Bericht  des  Phaneias 
von  Lesbos,  eines  Zeitgenossen  Alexanders,  der  in  zwei  Büchern 
über  die  Dichter  schrieb.  Clem.  Alex,  ström at.  1,  p.  133.  „Ter- 
pander sei  jünger  als  Archilochus,  Archilochus  jünger  als  Lesches 
und  dieser  ein  Zeitgenosse  des  Arktinus."  Phaneias  schliesst  sich 
im  Grunde  an  die  Chronologie  der  Chronisten  an:  lebt  Terpander 
33,  2,  so  ist  er  jünger  als  Archilochus  und  auch  jünger  als 
Lesches,  der  in  die  Zeit  des  Alkman  fallt,  vgl.: 
Ol.  20  Archilochus. 

Ol.  30,  4  „Alcman  clarus  habetur  et  Lesches." 
Ol.  33,  2  „Terpander  insignis  habetur." 
Phaneias  begeht  aber  noch  die  Ungereimtheit,  dass  er  den  Lesches 
aus  Ol.  30  an  den  Anfang  der  Olympiaden  hinaufrückt,  indem  er 
ihn  mit  dem  alten  Arktinus  in  einen  musischen  Wettkampf  bringt 
Wir  sehen  hieraus,  wie  unkritisch  Phaneias  zu  Werke  gegangen  ist. 

Von  hervorragender  Bedeutung  erschien  den  Neueren  die 
Angabe  des  Hellanikus.  Terpander  lebt  nach  ihm  zur  Zeit  des 
Midas  (Clem.  Alex,  ström.  1,  p.  333).  Genauer  ist  dies  Datum 
bei  Athen.  14,  635:  „Terpander  sei  der  älteste  Sieger  in  den 
Karneischen  Spielen  zu  Sparta,  die  nach  Sjosibius  in  der  26.  Olym- 
piade eingesetzt  seien."  Allerdings  ein  sehr  wichtiges  Zeugniss. 
Die  musischen  Agone  an  den  Earneien  sind  nach  dem  unzweifel- 
haften Zeugnisse  des  Lakonen  Sosibius  Ol.  26  eingesetzt;  wenn 
es  nun  feststeht,  dass  Terpander  der  älteste  Karneionike  ist,  so 
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niuss  er  nothwendig  um  Ol.  26,  also  nach  Archilochus  gelebt  haben, 
als  dessen  Blüthezeit  Ol.  15  —  20  feststeht.  Aber  hiermit  tritt 
die  zweite  Gruppe  der  Zeugnisse  in  Conflict,  welche  den  Ter- 
pander  vor  Archilochus  setzen,  und  es  entsteht  die  Frage,  auf 
welcher  Seite  das  Richtige  ist. 

Wie  sind  die  Gewährsmänner  der  zweiten  Gruppe?  Es  sind. 
Musiker  und  Literarhistoriker,  die  sich  ex  professo  mit  diesem 
Gegenstande  beschäftigt  haben  oder  wenigstens  vielfach  die  Musik 
berühren.  Einer  von  ihnen,  der  gewichtige  Glaukus,  spricht  es 
in  dem  uns  durch  unschätzbare  Notizen  bekannten  Werke  über 
die  alten  Dichter  und  Musiker  direct  aus,  dass  Terpander  älter 
sei  als  Archilochus.  Wir  lesen  nämlich  Plut.  mus.  4:  Ttgsößv- 
tegov  yovv  avrov  'JqxiXo%ov  aTtoyaivH  riavxog  6  $  'ItaXCag  iv 
övyyQamLctu  tg>  jcsqI  ttav  apgauDV  7toirjT(ov  xal  tiovöuteäv  (pyel 
yctQ  avtbv  devtegov  ysvio&ai  petcc  tovg  jtQatovg  icoir^öavxag 
avlaöCav.  Wer  die  itQ&xoi  noirjöavTeg  avktpdCav  sind,  ergibt 
sich  aus  den  folgenden  Capiteln  des  Plutarch,  wo  es  von  Orpheus, 
dem  Vorgänger  des  Terpander,  heisst:  6  ö*  'Ogipevg  ovtiiva  <paC- 
vBtat  nepifLrittivog'  ovÖeig  yag  ita>  ysyivrixo  ei  pr]  oi  avXadixcov 
7Cotr}Tatj  es  siud  die  ältesten  mythischen  Vertreter  der  Aulodik, 
Ilyagnis  und  Marsyas  zu  verstehen.  Mit  Glaukus  stimmt  Alex  an  der 
überein,  aus  welchem  Plutarch  mus.  5  die  betreffenden  Worte  ent- 
lehnt hat.  Während  Glaukus  und  Alexander  nur  eine  relative  Zeit- 
bestimmung über  Terpander  geben,  gibt  Hieronymus  in  seiner 
Schrift  über  die  Kitharoden ,  welche  das  fünfte-  Buch  seines  Werkes 
xeqI  itoiTjtäv  bildete,  ein  positives  Datum,  indem  er  den  Ter- 
pander an  den  Anfang  der  Olympiaden  setzt  und  zum  Zeitgenossen 
des  Lykurg  macht  (Athen.  14,  655  c). 

Es  wäre  eine  dialektische  Spielerei,  wollte  man  die  ent- 
gegenstehenden Nachrichten  dadurch  auszugleichen  suchen,  dass 
man  annähme,  der  Sieg  an  den  Karneien  sei  in  die  letzten  Lebens- 
jahre des  Sängers  gefallen,  und  so  könnte  er  noch  immerhin,  wie 
Glaukus  und  Alexander  angeben,  älter  als  Archilochus  sein. 
Nehmen  wir  an,  dass  Terpander  erst  im  70.  Jahre  den  Sieg  er- 
rungen, so  wäre  er  doch  zur  Blüthezeit  des  Archilochus  (Ol.  20) 
45  Jahre  alt  gewesen  und  könnte  dann  unmöglich  älter  als  Archi- 
lochus heissen,  ganz  abgesehen  davon,  dass  zwischen  beiden  noch 
der  Aulode  Klonas  gesetzt  ist.  Eine  Vereinigung  des  Hellanikus 
mit  Glaukus  und  Alexander,  um  zunächst  von  Hieronymus  ab- 
zusehen, ist  durchaus  nicht  möglich.  Auf  welcher  Seite  liegt  der 
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Fehler?  Aufschluss  gibt  Plut.  mus.  6:  TeXsvtcciov  öi  TIbqUXbi- 
tov  <pa6i  xid-agcodov  vtxrjöai  iv  Jaxedcdpovi  KccQveia,  rb  yivog 
ovra  Aiößiov  rovxov  de  tsXevrriöavrog  telog  Xaßetv  AtößCoig  to 
(Swexeg  tijg  xcczcc  xr{v  xtfragadiav  öiado%iig.  Die  Terpandriden 
hatten  an  den  musischen  Spielen  der  Spartanischen  Karneien 
.von  der  frühesten  Zeit  an  in  unmittelbarer  Diadoche  gesiegt, 
ohne  dass  eine  andere  Sängerschule  sich  an  diesem  Feste  hätte 
geltend  machen  können:  die  Namen  der  Terpandriden  füllten  dem- 
nach bis  auf  Perikleitos  die  Karneioniken  -  Liste  aus.  Wenn  nun 
mit  Terpanders  Musik,  mit  Terpanders  Nomen  und  Compositionen 
und  von  Terpanders  Schülern  die  Siege  errungen  waren,  so  er- 
klärt es  sich  leicht,  wie  Terpander  selber,  dessen  geistiges  Ur- 
bild in  diesen  Siegen  lebte,  an  die  Spitze  der  Karneioniken  gestellt 
werden  konnte,  zumal  das  Streben  der  Hellenen,  ihre  Institute 
auf  gefeierte  Namen  zurückzuführen,  sogar  einen  Chrysothemis 
an  die  Spitze  der  Delphischen  Agone  treten  Hess.  So  enthält  jene 
Angabe  des  Hellanikus  noch  immer  etwas  Wahres,  auch  wenn 
die  musischen  Spiele  der  Karneien  erst  nach  Terpanders  Zeit  ein- 
gesetzt sind:  an  die  Stelle  von  Terpanders  Schule  ist  der  Name 
ihres  gefeierten  Begründers  gestellt. 

Demnach  stellt  es  sich  heraus,  dass,  wenn  wir  die  Angaben 
des  Hellanikus  und  die  des  Glaukus  und  Alexander  gegen  ein- 
ander abwägen,  sich  die  Wagschale  auf  die  Seite  der  letzteren 
hinneigen  muss.  Streifen  wir  von  der  Terpandrischen  Musik  alle 
die  Unrichtigkeiten " und  Uebertreibungen  ab,  durch  die  sie  von 
den  Literarhistorikern  entstellt  ist,  und  folgen  wir  bloss  den 
übereinstimmenden  Nachrichten  über  die  ernste  Einfachheit  der 
Terpandrischen  Kunst,  so  ergibt  sich  ohnehin  aus  inneren  Gründen, 
dass  Glaukus  Recht  hat,  wenn  er  den  Terpander  vor  Archilochus 
setzt.  Terpander  repräsentirt  überall  die  älteste  uns  bekannte 
Stufe  archaistischer  Einfachheit  in  der  Lyrik;  er  kennt  nur  ein- 
fache Metra  und  auch  von  diesen  nur  den  Hexameter  und  einige 
noch  einfachere  Choralrhythmen,  er  weiss  noch  nichts  von  zu- 
sammengesetzten Massen,  von  einem  Wechsel  der  Rhythmen  und 
Tonarten,  während  die  Neuerungen  des  Archilochus  einen  weit 
entwickelteren  Standpunkt  der  Metrik  und  Musik  bezeichnen, 
wobei  ich  nur  auf  seinen  melodramatischen  Vortrag  und  die  aus- 
gebildete Instrumentalmusik  zu  verweisen  brauche  (Plut.  mus.  28). 
Archilochus  selbst  kennt  schon  die  Blüthe  der  Lesbischen  Musik, 
indem  er  singt  Athen.  4,  180  c: 
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avxos  i£ccQ%G)v  TtQoe  avkov  Mößiov  nav^ova. 
Wenn  Archilochus  hier  bereits  die  Ausbildung  der  Aulodik  vor- 
aussetzt, so  weist  das  auf  eine  Zeit  hin,  der  die  Terpandrische  Aus- 
bildung der  Kitharodik  schon  vorausgegangen  ist,  da  die  Aulodik 
sich  überall  erst  nach  der  Ausbildung  der  Kitharodik  entwickelt  hat. 

So  führen  uns  innere  und  äussere  Gründe  zu  strengem  Fest- 
halten an  dem  Bericht  des  Glaukus,  dass  Terpander  älter  ist 
als  Archilochus.  Damit  ist  aber  seine  Lebenszeit  nur  an- 
nähernd bestimmt,  denn  es  bleibt  noch  die  Frage  offen:  wie  lange 
lebte  er  vor  Archilochus?  Hierauf  antwortet  Hieronymus,  dass 
er  zur  Zeit  des  Lykurg,  also  zu  Anfang  der  Olympiaden  gelebt 
habe.  Wir  müssen  gestehen,  dass  dieses  Datum  an  sich  nicht 
viel  Ansprüche  auf  Glaubwürdigkeit  machen  kann ,  da  Andere  auch 
den  erst  der  zweiten  Spartanischen  Musik-K atastasis  angehörenden 
Thaletas  in  die  Zeit  Lykurgs  versetzen.  Aber  wir  finden  noch  einen 
anderen  Anhaltspunkt.  Jene  anderen  Schriftsteller  nämlich,  die  den 
Terpander  in  die  vorarchilochische  Zeit  hinaufrücken,  machen  ihn 
nicht  zum  unmittelbaren  Vorgänger  des  Archilochus,  sondern 
setzen  zwischen  beide  noch  die  Periode  des  Klonas,  der  für  die 
ältere  Peloponnesische  Aulodik  dieselbe  Bedeutung  hat,  wie  Ter- 
pander für  die  ältere  Kitharodik-  und  so  erhalten  wir  ein  zweites 
Zeugniss,  durch  welches  Terpander  in  die  ersten  Olympiaden 
hinaufgerückt  wird.  Die  Terpandrische  Lyrik  gehört  hiernach 
der  Zeit  an,  wo  sich  im  kyklischen  Epos  die  Nachblüthe  des 
Homerischen  Epos  zu  entwickeln  begann.  Dies  stimmt  durchaus 
mit  dem  Charakter  seiner  Poesie  stimmt,  die  sich  in  Allem  auf 
das  Epos  bezieht. 

Schon  ein  Blick  auf  die  nachfolgende  Zeit  hätte  die  Rich- 
tigkeit der  Chronologie  des  Glaukus  erkennen  lassen  können. 
Setzt  man  Terpanders  erste  Katastasis  nach  Archilochus,  also 
Ol.  20,  wo  bleibt  da  ein  Platz  für  die  zweite  Katastasis  Spartas, 
die  durch  Thaletas,  Xenodamos,  Polymnastus  u.  A.  vertreten  ist? 
Polymnastus  muss  jedenfalls  älter  oder  mindestens  ein  Zeitgenosse 
von  Alkman  sein,  da  ihn  dieser  bereits  in  seinen  Gedichten  er- 
wähnt (Plut.  mus.  8);  ' Polymnastus  aber  hatte  wiederum  den 
Thaletas  besungen  (Pausan.  1,  14,  4).  Die  Annahme  des  Hella- 
nikus  schliesst  also  die  Ungereimtheit  in  sich,  dass  in  der  Zeit  von 
Ol.  20  bis  27  oder  30  oder  von  Archilochus  bis  Alkman  nicht  bloss 
die  Periode  des  Terpander  und  die  erste  Spartanische  Musik-Kata- 
stasis,  sondern  auch  die  Periode  der  älteren  Aulodik  des  Klonas  und 
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sogar  die  zweite  Katastasis  mit  ihren  zwei  verschiedenen  Gene- 
rationen angehörigen  Vertretern  Thaletas  ond  Polymnastus  ein- 
geschoben werden  niuss,  oder  mit  anderen  Worten,  dass  das, 
was  nach  inneren  Gründen  sowohl  wie  nach  den  Zeugnissen  der 
Alten  verschiedenen  Perioden  und  Entwicklungsstufen  angehört, 
wie  die  erste  und  zweite  Katastasis  Spartas,  gleichzeitige  Ereig- 
nisse sind/ 

"Wir  glauben  hierdurch  die  Richtigkeit  der  Zeitbestimmungen 
des  Glaukus  dargethan  zu  haben  und  stellen  in  dem  Folgenden 
die  4  chronologischen  Data  der  älteren  Lyrik,  die  sich  aus  seinen 
Angaben  bei  Plut.  de  mus.  4  ergeben,  übersichtlich  zusammen: 

1.  OC  hq&toi  itoiyöavxEg  X7]v  avXyxixrjv 

i^AXi^avSgog  d'  iv  xrj  övvaytoyf)  xcav  jieqI  Ogvytag  xqov- 
paxa  "OXvfiitov  E(pri  ngmxov  eig  xovg  "EXXrjvag  xuuVtfat. 
"Tayviv  81  Jtgaxov  atUiJtfat,  elra  xbv  xovxov  vtov  MaQövav, 
dz*  "OXvpnov). 

2.  TiQTCavÖgov  rXavxog  iv  6vyyQttfi(iaxi  reo  tceqX  xcov  aQ%a£(ov 

notr^tav  xal  \lovövxg>v  <pr\6i  öevxeqov  ytviö&ai  [texa  xovg 
ngmxovg  xoLrjcavxag  avXrjxixijv ,  i^Xaxivai  dl  xbv  Tigitav- 
öqov  'O^tjqov  filv  xä  £n?,  'Ogysoog  öl  xä  piXrj  .  .  6  ö*  'öp- 
<psvg  ovöiva  (patvaxcu  fiEiiifiij^ivog,  ovöeIq  ydg  %<*>  yEyivr\xo 
ai  [tri  ov  xmv  avXrjxixcHv  TtoLrjxcct,  xovxovg  öl  xeez'  ov&lv 
xb  'ÖQtpixbv  EQyov  eoixs. 

3.  KXoväg  öl  xcäv  avXaöixcav  vopäv  Ttoirixrjg  6  6X£ym  vöxeqov 

TEQndvÖQOv  ysvopsvog.  . . 

4.  Mexci  öl  TEQnavÖQOV  KXoväg 'Ao%£Xo%og  itaoaÖ£öoxai  y£V£6&ai. 

Weiterhin  heisst  es  bei  Plut.  de  mus.  29  (vermuthlich  ebenfalls 
nach  Heraklides'  övvaycoyrj  xcav  iv  povötxy,  der  diese  Notiz  aber 
nicht  aus  Glaukus  Rheginus  entlehnt  hatte): 

'Aq%£Xo%ov  otovxai  öl  xal  xx\v  xqovöiv  xv\v  vnb  xrpr  aöqv  xovxov 
7to&xov  evqeIv,  xovg  <T  &Q%a£ovg  ndvxa  itgog%oQÖa  xqovelv. 
Diese  Notiz  besagt: 

Die  Alten  begleiteten  ihren  Gesang  mit  unisoner  Instrumen- 
talmusik; Archilochus  war  der  erste,  durch  welchen  eine  Beglei- 
tung des  Gesanges  mit  divergirenden  Instrumentaltönen  aufkam. 

Im  Anfange  also  kannte  die  griechische  Musik  nur  die  Ein- 
stimmigkeit, der  Gesang  und  die  Begleitung  war  unison.  Dieser 
Standpunkt  absoluter  Homophonie  gehört  der  allerfrühesten  Zeit 
an.    Darauf  folgt  der  Standpunkt  der 
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darin  bestehend,  dass  die  Melodiestimme  des  Gesanges  (fieXog- 
gleichzeitig  von  einer  divergirenden  lnstruraentalstiranie  (xgovtiig) 
begleitet  wird.  Den  Ausdruck  etegoqxavia  für  diese  Art  der 
Musik  überliefert  uns  Plato  legg.  7,  812.  Plato  spricht  hier  von 
dem  Unterrichte,  weicher  den  Kindern  vom  neunten  bis  zum 
zwölften  Jahre  in  der  Musik  zu  ertheilen  ist.  Ein  Kitharist  soll 
sie  im  Lyraspiel  unterrichten.  Lehrer  und  Schüler  sollen  unis'on 
das  nämliche  Melos  zu  gleicher  Zeit  vortragen.  Dies  ist  von 
Plato  mit  folgenden  Worten  ausgedrückt:  „Jtt  . . .  tov  ts  xi&a- 
giötrjv  xal  tov  JtaLÖevofiavov  änodidövtag  7tgogxogda  ta  <p&iypata 
tolg  <pd-fyna6i."  Dieser  von  Plato  anempfohlenen  Weise  (des  uni- 
sonen  Spieles)  stellt  er  eine  andere  Weise  entgegen,  welches  für 
jenes  Alter;  nicht  förderlich  sei: 

ti]v  87  stsgoqxoviav  xal  itotxiXCav  tr\g  Xvgag,  äXXa  p8v  fiskrj 
tcav  ^opd«DV  iHOwv*  aXXa  dt  tov  tr\v  \iEXm8Cav  ^vv^dvrog  noit]- 
tov.  .  .  .  itgogag^ottovtag  tolöi  (p&oyyoig  trjg  Xvgag,  ndvta 
ovv  td  toiavta  firj  %gog(pigsiv  tolg  (itXXovöiv  iv  tgiölv  hsöi 
tb  tijg  fiövöixrjg  XQV61^^  fxXrjilseöd'ai  dicc  td%ovg. 
Hier  wird  die  Art  des  Spieles,  welche  dem  ccTCodiÖoöftccL  ngog- 
%ogda  tä  <p&eyiiata  tolg  (p&syficcöiv  entgegensteht,  mit  dem  Worte 
izegocpavtu  bezeichnet.    Es  bedeutet  dies  Wort  genau  dasselbe 
wie  unser  „Zweistimmigkeit",  „eine  zweite  Stimme  spielen"*). 

Wenn  es  bei  Plutarch  de  mus.  28  heisst  tovg  d'  ag%aCovg 
ndvta  xgogxogöa  xgoveiv,  so  bezieht  sich  das  auf  eine  zum  Ge- 
sänge hinzukommende  unisone  Instrumentalstimme.  Ebenso  ist 
die  xgoväig  imb  tqv  (pÖr\v  von  einer  Instrumentalbegleitung  des 
Gesanges  zu  verstehen.  Bei  Plato  dagegen  ist  lediglich  von 
Instrumentalmusik  die  Rede,  einer  homophonen  und  einer  hetero- 
phonen.  Der  letzteren  gedenkt  auch  Aristoteles  Problem.  19,  18. 
Vgl.  unten. 

In  einer  andern  Stelle  des  Plutarchischen  Musikdialoges 
(18.  19),  wo  von  der  einfachen  Melopöie  des  Olympos  und  Ter- 
panders  die  Rede  ist,  wird  bereits  diesen  die  heterophone  Instru- 
mentalbegleitung des  Aulos  zugeschrieben  und  durch  Beispiele 
aus  ihren  Melopöien  nachgewiesen.  Es  braucht  dies  gerade  kein 
Widerspruch  mit  der  vorher  angeführten  Stelle  des  Plutarchischen 

*)  Wir  gehen  später  auf  diese  Stelle  genauer  ein. 
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Musikdialoges,  in  welcher  Archilochus  als  der  erste  Erfinder 
der  heterophonen  Instrumentalbegleitung  genannt  wird,  zu  sein. 
Augenscheinlich  gehen  die  beiden  Plutarchischen  Stellen  auf  zwei 
verschiedene  Quellen  zurück,  von  denen  die  eine  in  Archilochus, 
die  andere  (mit  Glaukus  Kheginus)  in  Terpander  den  älteren  er- 
blickte. Karl  Burney,  Abhandlung  über  die  Musik  der  Alten  (in 
der  deutschen  Uebersetzung  Eschenburgs)  S.  40  sagt  von  dieser 
Stelle:  „Ich  halte  sie  für  die  allermerkwürdigste  Stelle  über  die 
alte  Musik,  die  ich  jemals  gefunden  habe,  weil  sie  die  einzige  ist, 
die  eine  Art  von  Beschreibung  der  alten  griechischen  Melodie  an 
die  Hand  gibt.  Alle  die  Regeln  darüber  beim  Aristoxenus  geben 
davon  nicht  den  mindesten  Begriff."  Die  neueren  Forscher  über 
die  griechische  Musik,  auch  Boeckh  und  Bellermann,  haben  diese 
von  dem  alten  Burney  so  sehr  ausgezeichnete  Stelle,  welche  uns 
durch  den  Plutarchischen  Musikdialog  überkommen  ist,  aber  ihrem 
Ursprünge  nach,  wie  schon  gesagt,  auf  eine  der  Aristoxenischen 
Schriften,  und  zwar  auf  dessen  vermischte  Tischgespräche  zu- 
rückgeht, völlig  unbeachtet  gelassen.  Ein  dritter  Forscher,  Karl 
Fortlage,  sagt  in  der  Vorrede  zu  seinem  „Musikalischen  System 
der  Griechen  in  seiner  Urgestalt  1847",  einer  vortrefflichen  Arbeit, 
in  welcher  er  auf  Grundlage  des  Alypius  das  altgriechische  Noten- 
system und  die  griechischen  Noten  erörtert:  nachdem  er  (Fort- 
lage) der  Plutarchischen  Schrift  über  Musik  längere  Zeit  eine 
nutz-  und  erfolglose  Sorgfalt  zugewandt  habe,  müsse  er  dieselbe 
jetzt,  wo  er  die  Notentabellen  des  Alypius  herbeiziehe,  als  eitlen 
"  Tand  und  unnützes  Spielwerk  zur  Seite  werfen.  Es  stehe  nichts 
darin,  was  nicht  eitle  Thorheit  sei,  sie  enthalte  lauter  Träume 
über  einen  fingirten  Zustand  der  Vollkommenheit  alter  griechi- 
scher Musik. 

Wir  dürfen  an  Fortlages  sorgsamem  Studium  der  Plutarchi- 
schen Schrift  über  die  Musik  nicht  zweifeln,  wohl  aber  dürfen 
wir  es  seltsam  finden,  wie  es  Fortlage  entgangen  ist,  dass 
Plutarch  seinen  Bericht  aus  den  besten  Quellen  der  klassischen 
Zeit,  zum  Theil  ohne  Aenderung  des  Wortlautes  zusammen- 
gestellt hat,  aus  den  Werken  des  Aristoxenus  und  der  ihrerseits 
wiederum  aus  Glaukus  Rheginus  schöpfenden  Musikgeschichte 
des  Heraklides.  In  meiner  Ausgabe  der  Plutarchischen  Schrift 
1865  denke  ich  diese  Entstehung  derselben  unwiderleglich  fest- 
gestellt  zu  haben,  auch  dies,  dass  die  in  Rede  stehende  Stelle  über 
die  Zweistimmigkeit  der  alten  Terpandrischen  und  Olympischen 
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Com  Positionen,  welche  die  Aufmerksamkeit  Burneys  in  so  hohem 
Grade  erregt  hat  und  die  er  für  viel  wichtiger  erklärt  als  Alles, 
was  wir  aus  Aristoxenus  ^wissen,  ein  wörtlicher  Auszug  aus  den 
Aristoxenischen  <fvn(iixza  dvfiitorixa  ist*). 

Der  griechische*  Musiktheoretiker,  der  dieses  niedergeschrie- 
ben, redet  von  Accordtönen  nicht  im  Sinne  einer  Generalbass- 
lehre; er  ist  weit  davon  entfernt  angeben  zu  wollen,  welche 
Klänge  mit  einander  zu  einem  Accorde  verbunden  werden  können. 
Sein  Zweck  ist  nachzuweisen,  dass  die  Meister  der  archaischen 
Musikperiode  sich  bestimmter  Klänge  der  diatonischen  Scala  nicht 
etwa  deshalb  enthielten,  weil  sie  dieselben  noch  nicht  gekannt 
hätten.  Den  Alten  seien  jene  Klänge  durchaus  geläufig  gewesen. 
Der  Nachweis  wird  folgendermassen  geführt:  nur  für  die  Gesang- 
melodie enthielt  man  sich  jener  Töne,  die  zu  jener  Gesangmelodie 
gehörenden  Instrumentalbegleitung  bringt  sie  zur  Anwendung. 
Der  alte  Theoretiker  führt  aus  den  Co  ni  Positionen  der  Terpan- 
drischen  und  Olympischen  Musikepoche  für  seine  Behauptung 
Beispiele  auf,  die  wir  jetzt  natürlich  nicht  mehr  controlliren 
können;  aber  wir  sind  durchaus  nicht  berechtigt,  bei  dem  alten 
griechischen  Theoretiker  eine  geringere  Genauigkeit  und  Gewissen- 
haftigkeit vorauszusetzen  als  bei  irgend  einem  modernen  Musik- 
theoretiker. 

Die  besondere  Art  und  Weise,  wie  man  in  der  griechischen 
Musik  mit  einer  die  Melodie  bildenden  Gesangstimme  die  be- 
gleitende Instrumentalstimme  verband,  wird  durch  das,  was  wir 
bei  Plutarch  lesen,  nicht  im  mindesten  aufgeklärt.  Aber  jeden- 
falls dient  es  als  historisches  Zeugniss,  dass  die  griechische  Musik 
schon  in  ihrer  ersten  Periode  mit  der  Gesangstimme  eine  diver- 
gjrende  Instrumentalstimme  verband.  Die  Mehrstimmigkeit  war 
den  Griechen  keineswegs,  wie  Ambros  (Geschichte  der  Musik  I 
S.  455)  behauptet,  etwas  Gleichgültiges  oder  gar  Störendes:  die 
Einstimmigkeit  befriedigte  die  Griechen  schon  zu  Olympus*  und 
Terpanders  Zeiten  nicht**). 

Nach  Ambros  (a.  a.  0.)  war  „der  Mangel  an  Mehrstimmig- 
keit im  tieferen  Wesen  griechischer  Musik  begründet.  Uns  dünkt 
Harmonie  freilich  unentbehrlich.  Aber  z.  B.  die  Völker  des  Orients 
denken  anders.  Weit  entfernt  an  europäischen  harmonischen 
Melodien  Gefallen  zu  haben,  erklären  sie  diese  Vielstimmigkeit 

*)  Berliner  Philologische  Wochenschrift  1884  Nr.  2.  5.  34. 
**)  Berliner  Philologische  Wochenschrift  a.  a.  0. 
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für  einen  Fehler."  Ebenso  wie  die  Orientalen  —  meint  Ambros  — 
würden  auch  die  alten  Griechen  die  Mehrstimmigkeit  für  einen 
Fehler  erklärt  haben.  „Die  griechische  Musik  beruhte  gleich 
von  Anfang  an  auf  dem  recitirenden  Gesänge  des  Einzelnen  und 
auf  dem  naturalistischen  Zusammensingen  im  Chore.  Bei  dieser 
Hauptrichtung  der  Tonkunst  ist  es  begreiflich dass  die  Harmonie 
etwas  Gleichgültiges  oder  gar  Störendes  bleiben  musste  und  der  ge- 
regelte Fortgang  der  Töne  allein  für  vollbefriedigend  gelten  konnte." 

Weiter  sagt  Ambros:  „Aristoteles  wirft  das  Problem  auf, 
warum  man  beim  Gesänge  nur  die  Consonanz  der  Octave  anwende, 
und  er*  bemerkt  ausdrücklich,  man  habe  bis  jetzt  noch  nie  eine 
andere  Consonanz  verwendet.  Diesen  klaren  Zeugnissen  gegenüber 
zerfallt  alles,  was  man  zu  Schutz  und  Trutz  der  griechischen  har- 
mpnisirten  Musik  an  Argumenten  mühsam  aufgebaut  hat,  nämlich 
Stellen  wie  die  von  Boeckh  herbeigezogenen  Verse  des  Horaz  und 
die  schon  früher  für  die  Mehrstimmigkeit  der  Musik  geltend  ge- 
machte Stelle  aus  dem  siebenten  Buch  der  Platonischen  Gesetze." 

Jene  Stelle  der  Aristotelischen  Probleme  (19,  18)  lautet: 
„7/  $ta  itctöcHv  övtKpcovta  a$stm  (lovov,  d.h.  von  allen  sympho- 
nischen Accorden,  die  gesungen  werden,  ist  die  Octave  die 
einzige"  —  Quarten-,  Quinten-  und  alle  übrigen  Accorde  kamen 
also  innerhalb  des  antiken  Gesanges  nicht  vor.  Vgl.  Arist.  probl 
19,  17:  dia  iiivzs  ovx  adovötv  dvtt(pcova.  Dass  jenes  Aristote- 
lische Problem  vom  Gesänge  redet,  hat  Ambros  unbeachtet  ge-  » 
lassen.  '  Selbstverständlich  ist  ein  Gesang,  in  welchem  Octaven 
oder  überhaupt  Accorde  zu  Gehör  .gebracht  werden,  kein  Solo-, 
sondern  ein  Chorgesang.  Aristoteles  belehrt  uns,  dass  man  im. 
griechischen  Chorgesange  nur  Octaven,  aber  keine  Quinten  und 
Quarten  u.  s.  w.  hört.  Die  als  Chor  auftretenden  Sänger  sangen 
stets  nur  dieselbe  Stimme,  wenn  nicht  unter  den  Sängern  ver- 
schiedene Altersstufen,  Männer  und  Knaben,  vertreten  waren. 
Dies  war  der  Fall,  wo  von  Männern  und  Knaben  dieselbe  Melodie 
in  der  Octave  gesungen  wurde. 

Wir  haben  hier  ein  unumstössliches  Quellenzeugniss,  dass  der 
Chorgesang  der  griechischen  Musik  kein  mehrstimmiger  war,  • 
dass  die  Sänger  stets  eine  und  dieselbe  Stimme,  wenn  auch  in  der 
Octave  sangen.    Der  griechische  Gesahg  war  unison. 

Daraus  aber  folgt  keineswegs,  dass  die  griechische  Musik 
überhaupt  eine  unisone  war.  In  unseren  Opern  kommt  es  vor, 
dass  der  Chor  unter  instrumentaler  Begleitung  eine  Nummer 
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unison  singt,  aber  Niemand  wird  sagen,,  dass  die  Musik  dieser 
Nummer  eine  unisone  sei.  Wir  müssen  demnach  immer  noch 
die  Frage  offen  lassen,  ob  nicht  auch  der  unisone  Chorgesang, 
ob  nicht  selbst  der  Sologesang  der  griechischen  Musik  durch  die 
mit  dem  Gesänge  sich  verbindende  Instrumentalmusik  (Krusis)  zu 
einem  mehrstimmigen  wurde. 

Nach  Ambros  beruhte  die  griechische  Musik  gleich  von 
Anfang  an-auf  dem  recitirenden  Gesänge  des  Einzelnen;  „so  niusste 
die  Harmonie  etwas  Gleichgültiges  oder  gar  Störendes  bleiben". 
Der  Bericht,  den  die-Quellen  überliefern,  lautet  ganz  anders  als  Am- 
bros versichert.  Die  ältesten  Compositionen,  welchadem  klassischen 
Hellenenthume  zu  Gebote  standen  und  auch  dem  Aristoteles  und 
Aristoxenus  noch  wohl  bekannt  waren,  sind  die  Melopoien  des 
Olympus  und  des  Terpander*).  Durch  die  Schrift  werden  freilich 
jene  ältesten  Meister  ihre  Meie  ebenso  wenig  fixirt  haben  wie 
Homer  seine  Epen.  Aber  gerade  so  wie  die  Homeriden  die 
Homerischen  Epen  von  Generation  zu  Generation  fortpflanzten, 
bis  Pisistratus  das  mündlich  Ueberlieferte  der  Schrift  übergeben 
Hess,  gerade  so  bestand  auch  eine  musikalische  Kunstschule  der 
Terpandriden;  zunächst  die  Nachkommen  seiner  Familie,  welche 
die  Gesänge  Terpanders  an  den  griechischen  Festspielen  vortrugen 
und  dort  viele  Generationen  hindurch  mit  den  kitharodischen 
Nomoi  Terpanders  den  Sieg  errangen.  Ebenso  bestand  auch  eine 
Auleten-  oder  A.ulodenschule  des  Olympus,  die  von  seinem  Schüler 
Krates  aus  halbmythischer  Zeit  bis  weit  in  das  historische  Helle- 
nenthum, hineinreichte.  Es  bleibt  sich  ziemlich  gleich,  ob  Aristo- 
teles und  Aristoxenus  die  alten  Olympischen  Compositionen  nur 
der  mündlichen  Ueberlieferung  der  Schule  verdanken,  oder  ob 
damals  jenen  Melopoien  dieselbe  Gunst  schriftlicher  Fixirung  wie 
den  Homerischen  Epen  zu  Theil  geworden  war. 

Von  welcher  Beschaffenheit  die  schon  in  die  archaische 
Epoche  der  griechischen  Musik  gehörende  Heterophonia  war  d.  i. 

*  *)  Aristox.  Er«te  Harm.  §  52  (S.  248):  „.  . .  Denjenigen  aber  ist  es  hin- 
länglich klar,  welche  mit  den  alten  Com  positionsweisen  der  ersten  und 
zweiten  Musikepoche  vertraut  sind.  Denn  die  bloss  an  die  heutige  Com- 
positionsweise  Gewohnten  . . Aristoxen.  symm.  Sympotika  fr.  II  (S.  476): 
„Denn  bei  ihrer  Tonbeschränkung  und*  Einfachheit  zeichnen  sie  Bich  (Terpan- 
ders und  Olympus'  Compositionen)  so.  sehr  vor  den  formen-  und  tonreichen 
Compositionen  aus,  dass  die  Mauier  des  Olympus  für  Niemand  erreichbar  iafc 
und  dass  er  die  in  VieltÖnigkeit  <jnd  Vielförmigkeit  sich  bewegenden  Coin- 
ponisten  weit  hinter  sich  zurücklässt." 
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der  Verein  der  Gesangstimme  mit  einer  divergirenden  Instrumental- 
stimme, darüber  lässt  sich  aus  Plut.  de  mus.  19  nicht  viel  entneh- 
men.  In  den  dort  als  Beispiel  angeführten  Accorden  -  sie  werden 
weiter  unten  im  einzelnen  aufgeführt  werden  —  tritt  uns  die  Eigen- 
heit entgegen,  dass  bei  einem  jeden  die  Instrumentalstimme  den* 
höheren,  die  melodiefuhrende  Gesangstimme  den  tieferen  Ton  hat. 
Wir  werden  das  deshalb  für  etwas  nicht  bloss  Zufälliges  halten 
dürfen,  weil  Aristoteles  in  den  musikalischen  Problemen  19,  12 
sagt:  „dta  xL  tmv  %OQdmv  r\  ßccQvriQa  asi  to  pdAog  kafißdvei;" 
Aristoteles  redet  von  zwei  Instrumental  stimmen,  von  denen  eine 
die  Melodie,  die  andere  die  Begleitung  ausführt,  von  einem 
Instrumental-Duette.  Die  Melodie  werde  immer  von  der  tieferen 
der  beiden  Saiten  übernommen.  Statt  Singstimme  und  einer 
Kithara,  wie  es  in  den  bei  Plutarch  besprochenen  Musikstücken 
der  Fall  ist,  ist  in  der  Aristotelischen  Stelle  von  einem  Musik- 
stücke die  Rede,  in  welchem  sowohl  die  Melodie  als  auch  die 
Begleitstimme  je  von  einem  Instrumente  übernommen  wird,  — 
eine  Uebertragung  der  Vocalmusik  auf  die  psile  Kitharisis  oder 
psile  Aulesia,  welche  sich  selbstverständlich  erst  historisch  aus 
der  Kitharodia  und  Aulodia  entwickelt  haben.  Wir  werden  wohl 
sagen  können,  dass  jene  nach  Aristoteles  in  der  Kitharisis  stets 
festgehaltene  Bildung  des  Accordes  (durch  einen  tieferen  Ton  der 
Melodiestimme  und  einen  höheren  Ton  der  Begleitstimme)  auch 
in  der  Kitharodia  und  Aulodia  bestanden  habe. 

Wir  Modernen  möchten  wohl  zunächst  das  Umgekehrte  er- 
warten, dass  die  Melodiestimme  die  höhere,  die  Begleitstimme 
die  tiefere  gewesen  sei.  Aus  den  griechischen  Quellen  geht  das 
Gegen theil  hervor.  Das  deutet  wohl  darauf  hin,  dass  die  Zwei- 
stimmigkeit der  griechischen  Musik  nicht  sowohl  auf  einem  „natu- 
ralistischen" Accompagnement  der  Singstimme,  als  vielmehr  auf 
einer  eigentlichen  Polyphonie  beruhte,  wo  neben  der  Singstimme 
eine  zweite  selbständige  Instrumentalstimme  einherging.  In  der 
Beschaff enheit  der  griechischen  Instrumente  lag  es,  dass  es  kaum 
anders  sein  konnte.  Den  Griechen  fehlten  derartige  Saiteninstru- 
mente, auf  welchen  zugleich  mehrere  Töne  zu  einem  Accorde 
zugleich  verbunden  werden  konnten.  Ihre  Saiteninstrumente  waren 
von  der  Art,  dass  stets  nur  eine  Saite  erklingen  konnte;  denn 
man  setzte  sie  nicht  mit  den  Fingern ,  sondern  mit  einem  Metall- 
stäbchen (Plektron)  in  Bewegung;  ein  einziger  Aulos  kann  ja  . 
ohnehin  immer  nur  einen  Ton  hervorbringen.    Also  zur  Erzie- 
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lung  der  Volltönigkeit  kann  die  Instrumentalbegleitung  der  Ge- 
sangmelodie nicht  gedient  haben.  Obwohl  ich  weit  entfernt  bin, 
auf  dem  Standpunkt  des  alten  Gafurius  zu  stehen,  bin  ich  doch 
nicht  im  Stande,  mir  die  Zweistimmigkeit  der  griechischen  Musik 
anders  als  eine  Melodie  mit  einem  durch  ein  Instrument  dar- 
gestellten  Contrapunkt  zu  denken. 

Für  diese  zunächst  aus  den.  quellenmässig  überlieferten  That- 
sachen  gefolgerte  Auffassung  scheint  auch  die  sogenannte  xQovpa- 
xvxr\  didXsxrog  in  der  drei-  und  mehrstimmigen  Musik  zu  sprechen. 

Auf  die  Epoche  der  Heterophonie  d.  i.  der  Begleitung  des 
Gesanges  mit  einer  divergirenden  Instrumentalstimme  folgt  näm- 
lich in  der  griechischen  Musik  die  Epoche  der 

§  5-,  " 
Polyphonie  *) 

d.  i.  die  Begleitung  der  Singstimme  mit  mehr  als  einer  (mit  zwei 
oder  drei)  Instrumentalstimmen.  Wiederum  hat  allein  Plutarch  (de 
inus.  29)  uns  die  Notiz  davon  zukommen  lassen.  Etwa  zur  Zeit  (fes 
Pisistratus  hatte  innerhalb  des  dithyrambischen  Zweiges  der  grie- 
chischen Musik  ein  grosser  Umschwung  der  Kunst  stattgefunden; 
Plutarch  drückt  dies  mit  folgenden  Worten  aus :  Aatiog  6h  ty  rmv  av- 
Xciv  itoXxxptovla  xataxoXot&rjöctg  nXtioei  ts  tpfroyyoig  xal  di€pQi{i{iE- 
voig  xQfjtSafisvog  etg  netd&söiv  xi\v  nQOvitd()%ov(fav  ijyays  povöixriv. 

Ich  kann  mich  nicht  zu  der  Ansicht  bekennen,  dass  sich  die 
Eigenartigkeit  der  griechischen  Musik  anders  als  aus'  der  Ueber- 
lieferung  der  alten  Quellen  ergibt.  Alles  Herleiten  aus  ledig- 
lich sogenannten  inneren  Gründen,  ohne  Grundlagen  der  Quellen, 
ist  nach  meiner  Ansicht  vom  Uebel.  Eine  unmöglich  zu  ver- 
dächtigende Quelle  überliefert  also: 

„Lasos  hat  die  griechische  Musik  bezüglich  der  Begleitung 
auf  einen  neuen  Standpunkt  [gegenüber  dem  bisher  fest- 
gehaltenen Standpunkte  Terpanders]  gebracht,  indem  er  * 
die  Begleitung  des  Gesanges  durch  eine  Polyphonie  (d.  i. 
Mehrstimmigkeit)  der  Auloi  zur  Ausführung"  brachte  und 
mehrere  Klänge  (mehr  als  zwei  Klänge),  und  zwar  aus- 
einanderliegende Klänge  zur  Anwendung  brachte." 
Wir  haben  hier  die  Beschreibung  einer  mehr  als  zweistimmigen 
Begleitung  der  Vocalmelodie  durch  Blasinstrumente  vor  uns.  Dass 

*)  Nach  der  Erörterung,  die  ich  in  der  Berliner  philol.  Wochenschrift 
1884  gegeben,  etwas  erweitert. 
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nicht  etwa  die  gleichzeitigen  Begleitungsklänge  der  verschiedenen 
Auloi  einander  unison  waren  (so  dass  durch  die  Anwendung 
mehrerer  begleitender  Auloi  nichts  als  eine  Verstärkung  der  Be- 
gleitungs8tinime  hervorgebracht  wäre),  dies  glaubt  unser  Bericht- 
erstatter 4urch  den  Zusatz  „mehrere  und  auseinanderliegende 
Klänge"  ausdrücklich  bemerken  zu  müssen. 

Lasos  aus  Hermione,  unter  .den  Früheren  der  bedeutendste 
Repräsentant  der  Dithyramben- Kunst  in  Worttext  und  Tönen,  der 
unmittelbare  Vorgänger  und  -Lehrer  Pindars,  ist  nach  der  Dar- 
stellung des  Aristoxenus  gerade  so  der  Begründer  der  von  dem 
Perserkriege  an  datirenden  klassischen  Periode  der  griechischen 
Musik,  wie  Olympus  und  Terpander  die  Begründer  der  archai- 
schen Musikepoche  waren.  Olympus  und  Terpander  haben  die 
unisone  Begleitung  der  vorhistorischen  Musik  der  Griechen  in 
eine  von  der  Gesangstimme  divergirende  •  Begleitung,  somit  die 
anfängliche  einstimmige  Musik  zu  einer  zweistimmigen  entwickelt. 
Lasos,  der  unmittelbare  Vorgänger  Pindars,  fügt  der  einen  be- 
gleitenden Instrumentalstimme  des  dithyrambischen  Ohorgesanges 
eine  zweite  instrumentale  Begleitstimme  hinzu;  die  bisherige 
Zweistimmigkeit  der  Musik  wird  hierdurch  zu  einer  Drei-  und 
Mehrstimmigkeit.  Schon  Isaac  Vossius  de  Poematum  Cantu  et 
Viribus  Rhythmi  Oxonii  1673  p.  82  und  Marpurg,  kritische  Ein- 
leitung in  die  Geschichte  und  Lehrsätze  der  alten  und  neuen  Musik 
Berlin  1759  p.  236,  berufen  sich  für  das  Vorkommen  drei-  und 
mehrstimmiger  Accorde  auf  eine  Stelle  des  Platonikers  Aelianus  in 
Timaeum:  Ev^(pavCa  de  i(fti  Övolv  rj  tcXelovcov  <p%-6yyav  o%6- 
xr\ti  xal  ßaQvtf}tL  diu<peQÖvx(ov  xatcc  to  avro  mcböig  xal  XQÜGig. 
Hier  ist  xXblovcsv  <p&6yycov  dasselbe  wie  noXvqxovia  in  der  Steife 
Plutarchs.  Lasos  führt  eine  itoXwpavCa  avXmv  ein,  weil  der 
Aulos  von  Alters  her  das  für  den  Dithyramb  übliche  Begleit- 
instrument war.  Pindar,  der  Schüler  des  Lasos,  hat  nicht  bloss 
seine  Dithyramben  in  der  neuen  Art  seines  Meisters  behandelt, 
sondern  seine  *Chorcompositionen  überhaupt,  auch  seme  Epinikien. 
Zu  der  „Polyphonia  der  Auloi"  fügte  Pindar,  wie  er  selber  sagt, 
auch  noch  als  begleitende  Stimme  die  Stimme  der  Phorminx 
hinzu.  Denn  wir  müssen  Pindars  Aussage  durchaus  nach  dein 
Wortlaute  verstehen,  wenn  er  in  der  dritten  der  Olympischen 
Epinikien  sagt  (Ol.  3,  8): 

<pQQHiyyd.  xb  itoixiXoyagvv  xal  ßoccv  avXmv  iniav  ts  frs'öiv 

AivtiOiöccfiov  naiäl  övfi^ai  ngiitovxag. 
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Iiier  lag  eine  mindestens  vierstimmige  Composition  Pindars  vor: 
die  gesungenen  Textes worte  (ixsav  &e<Sig)  als  Melodie- 
stimme, 

die  Stimme  der  Phorininx  (tpOQtuyya  noixiXoyaQvv)  als 
erste  Begleitstimme, 

die  Stimme  der  Auloi  (ßoav  avlmv)  —  es  sind  mindestens 
zwei  avkol  —  als  zweite  und  dritte  Begleitstimme. 
Die  begleitenden  Auloi  werden  wohl  ebensowenig  wie  bei  Lasos 
eine  unisone,  die  Singstimme  bloss  verstärkende  Melodie  gegeben 
haben.  Vielmehr  wird  auch  von  der  Compositionsweise  des  Schü- 
lers Pindar  dasselbe  wie  von  der  des  Meisters  Lasos  anzunehmen 
sein  „er  begleitete  mit  einer  Polyphonie  der  Auloi,  indem  er  meh- 
rere und  auseinanderliegende  Klänge  zur  Begleitung  benutzte". 

Dem  Aristoxenus  zufolge  wurde  von  den  Meistern  der  klassi- 
schen Periode  auf  die  Stimmführung  der  Instrumentalbegleitung 
ein  sehr  grosses  Gewicht  gelegt;  bei  Plut.  de  mus.  31  sagt  er 
von  dem  Musiker  Telesias  aus  Theben,  dass  er  in  der  edelsten 
Musik  unterrichtet  worden  sei  und  unter  anderen  Werken  be- 
rühmter Meister  die  des  Pindar,  des  Dionysius  aus  Theben,  des 
Lainpros  und  Pratinas  und  der  übrigen  Lyriker,  welche  sich  zugleich 
vortrefflich  ajif  die  Begleitung  der  Melodie  verstanden, 
kennen  gelernt  habe.  Aristoxenus  zählt  den  Pindar  und  Simo- 
nides und  die  Anhänger  des  „von  den  jetzt  Lebenden  als  alt  be- 
zeichneten Compositionsstiles"  zu  den  ersten  Meistern  der  musi- 
x  kaiischen  Kunstblüthe.  „Die  Neueren  (Timotheus  und  Philoxenus) 
haben  Vorliebe  für  mannigfache  Töne,  die  Aelteren  (die  Anhänger 
des  Pindar  und  Simonides)  für  mannigfache  Rhythmen  und  ver- 
stehen sich  zugleich  vortrefflich  auf  die  Instrumentalbegleitung 
der  Melodie.  Denn  damals  fand  in  Beziehung  auf  die 
xQüv\iaxLX7]  ÖLccXsxtog  eine  grössere  Mannigfaltigkeit 
•  statt." 

KQovpatutrt  diccksxzoa  d.  i.  „instrumentale  Unterredung"  oder 
„Unterredung  der  begleitenden  Instrumentalstimmen"  ist  ein  bloss 
in  dieser  von  Plutarch  aus  den  Aristoxenischeh  Tischreden  ge- 
schöpften Stelle  uns  erhaltener  Terminus  technicus.  Die  musi- 
kalischen Kunstausdrücke  des  Aristoxenus  sind  fast  alle  der  Art, 
dass  ihre  Bedeutung  erst  aus  dem  Zusammenhange  der  be- 
treffenden Stellen  ermittelt  werden  muss.  Fast  jeder  Kunstaus- 
druck der  Aristoxenischen  Rhythmik  hat  eine  Bedeutung,  die  wir 
zunächst  nicht  erwarten  können.    Das  Wort  novg  würden  wir 


Digitized  by  Google 


40 


II.  Vorhistorische  und  historische  Zeit  des  Melos. 


ganz  falsch  interpretiren,  wenn  wir  es  durch  Versfuss  wieder- 
geben wollten.  Aristoxenus  gebraucht  es  gerade  so,  wie  die 
moderne  Musik  das  Wort  Takt.  Aristoxenus  unterscheidet  einen 
noig  ätivv&srog  und  einen  novg  övv&etog.  Als  wir  zuerst  unser 
Studium  der  Aristoxenischen  Rhythmik  begannen,  hielten  wir  uns 
nicht  berechtigt,  von  diesen  beiden  Arten  des  Aristoxenischen 
Taktes  vorauszusetzen,  dass  er  darunter  genau  das  nämliche  ver- 
stehe, was  unsere  Musiktheoretiker  den  einfachen  und  den  zu- 
sammengesetzten Takt  nennen.  Seit  dem  Jahre  1854,  wo  die 
Aristoxenischen  Takte  von  H.  Weil  eingehend  erörtert  sind,  kann 
über  diese  Wesensidentität  der  einfachen  und  zusammengesetzten 
Takte  in  der  Aristoxenischen  und  in  der  modernen  Theorie'  des 
Rhythmus  kein  Zweifel  sein.  Aristoxenus  vindicirt  dem  Takte 
entweder  2  oder  3  oder  4,  niemals  5  oder  mehr  6ri(ist<x,  genau 
so  wie  auch  die  Modernen  dem  Takte  entweder  2  oder  3  oder 
4  Haupttaktzeiten  zuweisen.    Und  mehreres  der  Art. 

Gar  vielfach  werden  wir  daran  erinnert,  dass  wir  in  der 
modernen  Musik  eine  Erklärung  für  die  Eigentümlichkeiten  der 
griechischen  zu  suchen  haben.  Steht  auch  die  beiderseitige  Musik 
nicht  im  mindesten  historischen  Zusammenhange,  hat  sich  auch 
die  christlich  moderne  Musik  völlig  selbständig  «und  unabhängig 
von  der  griechischen  entwickelt,  so  wird  es  doch  schon  an  sich 
einleuchten,  dass  man  für  eine  dunkele  Eigentümlichkeit  der 
griechischen  Musik  mit  viel  mehr  Recht  die  Parallele  in  der 
christlich  modernen»  als  in  der  chinesischen  Musik  zu  suchen  hat.' 
Die  Berichte  der  griechischen  Musiker  liegen  uns  vier  zu  frag- 
mentarisch vor,  als  dass  wir  nicht  mehrfach  zu  Combinationen 
und  Conjecturen  unsere  Zuflucht  nehmen  müssten.  Welche  Wissen- 
schaft operirt  denn  lediglich  mit  solchen  Sätzen,  für  welche  sich 
ein  stricter  Beweis  führen  lässt?  Seit  Euklid  hat  die  Mathe- 
matik noch  immer  ihre  unbeweisbaren  Axiome.  "Und  welcher 
Zeitraum  der  Geschichte  lässt  sich  lediglich  auf  Ueberlieferung 
basiren,  so  dass  man  hier  der  Combination  entrathen  könnte? 
Was  würde  unsere  ganze  Philologie  sein,  wenn  sie  sich  lediglich 
an  die  Texte  der  handschriftlichen  Ueberlieferung  halten  wollte? 
Mit  dem  Verständniss  Homers  würde  es  herzlich  schlecht  stehen, 
von  einem  Verständniss  der  Tragiker  wäre  wohl  gar  keine  Rede, 
wenn  die  Philologie  mit  der  handschriftlichen  nicht  die  Con- 
jectural-Kritik  verbinden  wollte.  Kein  Einsichtiger  wird  meinen, 
dass  nicht  auch  das  Verständniss  der  griechischen  Musikschrift- 
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steller  der  Conjecturen  bedürftig  sei.  Ist  es  doch  in  wenig  Ge- 
bieten der  Philologie  mit  der  handschriftlichen  Ueberlieferung  so 
schlecht  bestellt  wie  bei  den  griechischen  Musikern.  Fast  alles 
ist  fragmentarisch.  Die  Nothwendigkeit  der  Conjecturalkritik  für 
die  griechischen  Musiker  zugegeben,  muss  jedenfalls  die  Cou- 
jectur  als  die  sicherste  und  haltbarste  erscheinen,  durch  welche  der 
Zusammenhang  des  Ganzen  am  befriedigendsten  hergestellt  wird. 

Es  scheint  fast,  als  hätte  man  in  dem  Studium  der  grie- 
chischen Musiker  auf  alles,  was  man  Zusammenhang  nennt,  ver- 
zichtet. Der  gelehrte  Forscher  Fr.  Aug.  Gevaert,  den  die  Pariser 
Schrecknisse  des  Jahres  1870  von  der  Direction  der  grossen 
Pariser  Oper  in  sein  flaemisches  Heimatsland  an  die  Direction  des 
Brüsseler  Conservatoriums  zurückführten,  spricht  in  dem  Vor- 
worte seiner  1875  veröffentlichten  „Histoire  et  Theorie  de  la 
Musique  de  Tantiquite"  von  den  Hindernissen,  welche  bisher  einem 
gedeihlichen  Studium  der  griechischen  Musikwissenschaft  entgegen 
gestanden  haben:  „Toutes  ces  causes  reunies  ont  donne  naissance 
ß.  une  opinion  devenue  proverbiale  et  qui  s'exprime  ordinaire- 
ment  ainsi: 

„On  ne  sait  rien  de  certain  en  ce  qui  concerne  la  musique 
des  anciens.  Ce  qu'on  peut  en  apprendre  ne  presente 
aucun  interet  pour  le  musicien  moderne." 
Ja,  wenn  man  auf  die  Möglichkeit  verzichtet,  einen  Zusammenhang 
in  die  Mittheilungen  der  alten  Musikschriftsteller  zu  bringen,  ist 
dasjenige,  was  man  über  die  griechische  Musik  wissen  kann,  kaum 
werth  gewusst  zu  werden.  Hat  ohne  diese  Zusammenhänge  des 
Einzelnen  mit  dem  Ganzen  die  Semantik  und  Organik,  die  Noten^  und 
Instrumentenkunde  einen  anderen  als  bloss  antiquarischen  Werth? 
Wer  sich  bei  seinem  Studium  der  griechischen  Musiker  damit  zu- 
frieden stellen  lassen  könnte,  der  würde  wahrlich  auf  anderen  Gebie- 
ten der  Philologie  einen  lohnendem  Arbeitsgegenstand  finden.  Nur 
wenn  eine  Wiederherstellung  der  griechischen  Musik  zum  Ganzen 
das  letzte  Endziel  dieser  mühevollen  Arbeit  ist,  nur  dann  werden 
sich  dieselben  verlohnen.  Dann  wird  auch  das  Studium  der  grie- 
chischen Musiker  für  den  Forscher  eine  wirklich  interessante  Arbeit,, 
eine  der  allerinteressantesten ,  welche  die  grossen  Meister  aus  der 
Blüthezeit  der  Philologie  uns  Epigonen  zu  erledigen  übrig  gelassen 
haben.  Eine  bloss  durch  die  Akribie  des  Sammeins  und  durch  kri- 
tische Methode  auszuführende  Mosaikarbeit  ist  es  nicht.  Es  bedarf 
auch  der  Phantasie  des  kritischen  Sammlers,  jener  divinatorischen 
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Phantasie  des  Künstlers,  welcher,  sehon  ehe  er  sein  Werk  im 
Einzelnen  vollständig'  ausgearbeitet  hat,  diese  Einzelheiten  ge- 
wissermassen  voraus  fühlt  Wenn  aber  der  Forscher  solchen 
Mittheilungen  der  Quellen  im  Voraus  mit  Misstrauen  entgegen- 
kommt, welche  geeignet  sind,  ihm  von  der  musischen  Kunst  der 
Alten  ein -möglichst  günstiges  Bild  zu  liefern,  weil  er  des  Glaubens 
ist,  in  ihrer  Musik  nur  die  Vorahnungen  einer  Kunst,  aber  nicht 
die  Kunst  suchen  zu  müssen-,  so  wird  er  für  unklare  Stellen  der 
alten  Musiker  mit  C.  v.  Jan  lieber  in  der  Musik  barbarischer  Völ- 
ker als  in  der  christlich-modernen  Musik  nach  Parallelen  suchen. 

Dass  die  griechische  Musik  nicht  eine  einstimmige  war,,  das 
ist  in  den  alten  Quellen  für  jedermann,  welcher  des  Lesens  nicht 
unkundig  ist,  deutlich  genug  gesagt.  Dass  die  heterophone  Instru- 
mentalstimme, von  welcher  die  Gesangmelodie  begleitet  wurde, 
nicht  die  Bedeutung  hatte,  den  Gesang  in  „naturalistischer"  Weise 
volltöniger  zu  macheu,  das  geht  aus  den  Augabeu  der  Alten  über 
ihre  Instrumente  hervor.  Denn  mit  den  Instrumenten  der  Grie- 
chen war  es  den  unsrigen  gegenüber  wahrhaft  ärmlich  bestellt. 
Selbst  jenes*  Instrument,  welches  bei  Pindar  eine  so  hervorragende 
Rolle  spielt,  die 

Goldne  Phonninx,  Apollos  und  der  veilchengelockten  Musen  gemeinsam 

Kleinod , 

auf  die  der  Tanzschritt  lauscht,  der  Festfreude  Anfang, 
und  deren  Zeichen 'die  Sänger  gewärtig  sind! 

Wenn  sie  in  Schwingungen  versetzt  den  Beginn  der  Choran  führenden 

Prooimien  erschallen  lässt, 

erlischt  sogar  des  ewigen  Feuers  beschwingter  Blitz. 

Denn  dann  schläft  auf  Zeus"  Scepter  der  Aar,  das  schnelle  Flügelpaar 

herabgesenkt, 

diese  berühmte  Phorminx,  welche  der  grösste  griechische  Lyriker 
durch  die  vorstehenden  Vorse  verherrlicht,  decouvrirt  sich  als 
ein  nur  harter  Klänge  fähiges  Saiteninstrument,  welchem  von 
den  modernen  Instrumenten  eine  kleine  pedallose  Harfe  am  näch- 
sten kommen  würde.  Sie  hatte  auch  in  Pindars  Musik  nicht  mehr 
als  nur  sieben  Saiten;  nicht  mit  den  Fingern,  sondern  mit  einem 
kleinen  Metallstäbchen,  Plektron  genannt,  setzte  man  sie  in- Be- 
wegung. Nicht  minder  konnte  man  auch  auf  dem  Blasinstru- 
mente immer  nur  Einen  Ton  angeben.  Die  Tonfülle  des  Gesanges 
zu  verstärken,  das  konnte  die  begleitende  Aulos-Stimme  eben  so 
wenig  wie  die  Phorminx-Stimme  bezwecken.  Es  ist  nicht  direct 
überliefert,  aber  bei  Weitem  das  Wahrscheinlichste,  dass  die 
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Griechen  der  Gesangstinime  eine  selbständig-  gehaltene  Instru- 
nientalstimme  nach  Art  eines  Contrapunktes  hinzufügten.  Wenn 
Plato  legg.  7,  p.  812  junge  Knaben  von  9 — 12  Jahren  nur  in 
homophoner,  aber  nicht  in  heterophoner  Musik  unterrichten  lassen 
will,  so  gibt  er  den  Grund  dafür  mit  den  "Worten  an:  „xa  yccQ 
ivuvxia  aXXrjXa  itaQaXXdxxovxa  öv$(id^ei,av  7taQS%eiy  dsl  Öl  o  xt 
pdXiöxa  svtiadels  elvat  tovg  vdovg".  In  dem  von  Plato  gebrauchten 
„ivavTta"  haben  wir  das  griechische  Wort  für  Contrapunkt. 

Als  aber  die  Zweistimmigkeit  der  griechischen  Musik  in  der 
Blüthezeit  der  Kunst  durch  Verwendung  zweier  oder  mehrerer 
Instrumentalstimmen  zur  Drei-  und  Mehrstimmigkeit,  als  die 
Heterophonie  zur  Polyphonie  geworden  war,  für  diese  Blüthezeit  der 
Musik  sagt  Aristoxenus,  dass  in  ihr  eine  grosse  Mannigfaltigkeit 
der  xgovpaTiXT}  didXexxog  bestanden  habe.  Wenn  wir  diesen  Kunst- 
ausdruck durch  „instrumentale  Unterhaltung"  übersetzen,  so-  ist 
der  Wortlaut  jedenfalls  richtig  verdeutscht.  Aristoxenus  spricht 
von  den  eine  Begleitung  des  Gesanges  ausführenden  Instrumenten 
von  den  in  'nXeioöt  xb  (pftoyyoig  xal.dieQQmps'voig,  von  den  zwei 
oder  drei  divergirenden  Instrumentalstimmen.  Wir  haben  also 
XQovfiauxri  von  der  Unterredung  begleitender  Instru  mental  - 
stimmen  zu  verstehen.  Wenn  diese  sich  unter  einander  unter- 
halten, so  verkehren  sie  mit  einander  durch  Frage  und  Antwort. 
Wie  die  Kunstausdrücke  der  Aristoxenischen  Rhythmik  mit  denen 
der  modernen  Rhythmik  zusammentreffen,  so  trifft  die  xgovfia- 
nxr\  äidXexxog  der  Aristoxenischen  Melopöie  mit  der  modernen 
Compositionslehre,  wenn  diese  von  der  Beantwortung  des  Themas 
spricht,  überein.  So  wenn  das  vorletzte  Capitel  in  H.  Beller- 
manns Contrapunkt  die  Ueberschrift  führt:  „Ueber  die  Beant- 
wortung des  Themas  in  der  modernen  Fuge".  Hiftr  lesen  wir 
S.  430  ajs  Beispiel: 

Thema. 


Antwort. 


Nicht  alle  Componisten  —  überliefert  Aristoxenus  —  waren  befähigt, 
solche  Feinheiten  in.  der  Führung  der  den  Gesang  begleitenden 


Digitized  by  Google 


44  II.  Vorhistorische  und  historische  Zeit  des  Melos. 

•  * 

Instrumentalstimmen  auszuführen,  aber  die  Meister  Pindar,  Siino- 
nides  und  die  Anhänger  des  jetzt  als  „als  alt  bezeichneten  Stiles" 
legten  grosses  Gewicht  darauf,  in  der  xpovfumxq  d lccXsxt og 
mannigfach  d.  h.  immer  wieder  neu  zu  sein.  Das  eben  sei  der 
Unterschied  zwischen  der  klassischen  und  der  Epigonen-Zeit,  die 
durch  die  Eitharoden  Timotheus  und  Philoxenus  vertreten  werde, 
und  endlich  noch  tiefer  als  Timotheus  —  zu  der  Sohlenleder- 
Manier  und  den  . . .  Compositionen  des  Polyeidos  herabgesunken  — 
also  ganz  ins  Grobe  verfallen  sei! 

Wohlverstanden,  es  handelt  sich  in  der  xQovfiatiKti  diaXextog 
nicht  um  thematische  Beantwortung  innerhalb  des  antiken  Chor- 
gesanges, sondern  innerhalb  der  den  Chorgesang  begleitenden 
Instrumentalstimmen! 

Die  Krumatike  dialectos  ist  wohl  ausserordentlich  verschieden 
von  jener  Art  der  Begleitung  des  griechischen  Gesanges,  welche 
Hugo  Riemanns  Musiklexikon  S.  336  seinen  Lesern  vorfährt: 
„Die  griechische  Musik  kannte  keine  Mehrstimmigkeit;  die  Instru- 
mente begleiteten  den  Gesang  im  Einklang  oder  der  Octave, 
höchstens  konnte  es  vorkommen,  dass,  während  die  Singstimme 
einen  Ton  aushielt,  das  begleitende  Instrument  einen  andern 
fremden  nach  Art  unserer  Wechselnoten  oder  Durchgangstone 
angab  oder  eine  Verzierungsfigur  ausführte,  oder  dass  die  Instru- 
mentalbegleitung nicht  alle  Töne,  sondern  nur  die  accentuirten 
angab."  Für  die  Begleitung,  wie  Hugo  Riemann  sie  sich  denkt, 
würde  derselbe  nicht  eine  einzige  Quellenangabe  als  Zeugniss  vor- 
bringen können,  nicht  eine  einzige  der  von  ihm  angeführten  That- 
sachen  kann  belegt  werden.  Alles  aber,  was  sich  aus  den  alten 
Quellen  für  Mehrstimmigkeit  der  griechischen  Musik,  was  sich  für 
die  Art  der  ßegleitung  mit  Sicherheit  oder  mit  Wahrscheinlichkeit 
eruiren  lässt,  ist  von  Riemann  mit  tiefstem  Stillschweigen,  ignorirt. 

Die  heterophone  Begleitung  des  griechischen  Gesanges  hat 
selbst  Ziegler  zugeben  müssen  S.  26  seines  gegen  mich  gerichteten 
Aufsatzes  über  die  Onomasia  kata  thesin  des  Ptolemäus. 

Dass  aber  die  polyphone  Begleitung  sich  bis  zur  themati- 
schen Beantwortung  des  Themas  erhebt,  muss  selbst  den  An- 
hängern der  heterophonen  Begleitung  im  höchsten  Grade  über- 
raschend erscheinen.  Es  bezeichnet  einen  Höhepunkt  der  griechi- 
schen Melopöie,  wie  ihn  Niemand  erwarten  konnte.  In  diesem  Sinne 
sagt  Henri  Weil  im  Journal  des  savants  Fevrier  1884  p.  114: 
„En  parlant  de  Lasos  d'Hermione^  M.  Westphal  expose,  ce  que 
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Ton  ne  soit  pas  assez',  que  le  rhythine  et  la  melodie  ne  consti- 
tuaient  pas  toiite  la  musique  grecque,  et  que  les  compositeurs 
n'ignoraient  pas  tout  a  fait  ce  que  nous  appelons  harmonie. 
L'accompagnemerit  musical.  n'etait  pas  toujours  ä  l'unison  ni  ä 
Voctave  du  chant,  et  il  y  avait  souvent  plusieurs  instruments 
faisant  chacun  $a  partie.  Voilä  un  fait  bien  constate;  un  autre 
nre  parait  plus  que  problematique.  Un  mot  d'Aristoxene  con- 
serve'  par  Plutarque  fait  croire  ä  notre  auteur  que  chez  les  an- 
ciens,  de  meme  que  chez  nous,  il  pouvait  s'etablir  comnie  un 
dialogue,  une  conversation  musicale,  entre  les  divers  instruments. 
Le  fait  serait  de  plus  curieux;  je  doute  cependant  qu'il  sait  assez 
etabli  par  le  texte  de  Plutarque.  On  ljt  dans  le  De  Musica 
ch.  XXI:  Kai  tä  iieqI  tag  XQOvfianxag  de  dtaXsxtovg  rote  itoi- 
xtlmtEQa  rjv.  Est-il  permis  de  prendre  diaklxzovg  dans  le  sens 
de  diaXE&ig?  Je  vois  bien  "que  le  mot  duxksxtog  signifie  quelque- 
fois  conversation,  mais  il  n'est  employe  ainsi  qu'au  singulier, 
jamais  que  je  sache  au  pluriel,  et  cela  s'explique:  car  didksxtog 
designe  conversation  en  general  (ro  diaXs'yeöd'ai),  et  Ton  ne  peut 
dire  avtiq  r\  dtdXexxog  dune  conversation  determinee.  Mais  conr- 
ment  faut-il  entendre  le  passage  de  Plutarque?  J'avoue  que  je 
Fignore;  nous  avons  affaire  ici  a  un  terme  technique  dont 
la  signification  precise  nous  ächappe." 

Ich  werde  mir  nicht  erlauben  mit  dem  verehrten  Manne, 
welcher  dem  vorliegenden  Werke  schon  bei  dem  Erscheinen  der 
ersten  Auflage  so  viele  freundliche  Belehrung  hat  zukommen 
lassen  und  stets  mit  derselben  Freundlichkeit  die  ferneren  Auf- 
lagen und  Bände  begleitete,  darüber  zu  rechten,  ob  nicht  Ari- 
stoxenus  von  einem  Worte,  welchem  er  die  Bedeutung  eines 
musikalischen  Terminus  technicus  gab,  in  dieser  Bedeutung  den. 
Plural  bilden  durfte,  welchem  es,  im  gewöhnlichen  Sinne  ge- 
braucht, widerstrebt.  .  Wohl  aber  darf  ich  mir  angesichts  der 
vielen  Anfeindungen,- welche  die  folgenden  Bände  dieses  Werkes 
erfahren  haben,  die  Erlaubniss  nehmen,  dem  Leser  das  Urtheil 
nicht  vorzuenthalten,  welches  H.  Weil  in  demselben  Aufsatze 
ausspricht:  „Depuis  bientöt  trente  ans,  M.  Westphal  se 
voue  avec  une  rare  perseverance  a  l'etude  de  la  musique 
et  de  la  versification  antiques.  C'est  en  1854  qu'il  pu- 
blia,  en  collaboration  avec  M.  Rpssbach,  son  premier 
essai  sur  le  Rhythmique  grecque,  et  depuis  il  n'a  cesse, 
soit  dans  les  deux  editions  de  son  grand  ouvrage  Sur  la 
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Metrique  des  lyriques  et  dramatiques  grecs,  soit  par 
d'autres  publications,  d'examiner  et  d'eclaireT  une*ma- 
tiere  aussi  interessante  qu'obscure.  Doue  d'une  saga- 
cite  penetrante,  verse  dans  la  rausique  moderne,  devoueV 
a  une  science  qu'il  s'agrssait  en  quelque  sorte  creer, 
M.  Westphal  a  plus  qu'aucun  autre,  depuis  Hermann  et 
Boeckh,  contribue  a  nous  faire  comprendre  les  formes 
de  la  poesie  grecque." 


Drittes  Capitel. 

Die  Intervalle  des  griechischen  Melos  nach  der  Lehre 

des  Aristoxenus. 

§  6. 

Unzusammengesetzte  und  zusammengesetzte, 
symphonische  und  diaphonische  Intervalle. 

Was  in  unserer  Musik  als  Tonscala  oder  Tonleiter  bezeichnet 
wird,  heisst  in  der  griechischen  Musik  „Systeuia";  was  wir  Inter- 
vall nennen,  heisst  dort  „Diastema" 

In  der  ersten  Harmonik  sagt  Aristoxenus  §  37  ff.;  „Inter- 
vall (didörqiia)  ist  das  von  zwei  nicht  auf  gleicher  Tonstufe 
stehenden  Klängen  Begrenzte.  Im  Allgemeinen  zeigt  sich  näm- 
lich das  Intervall  als  der  Zwischenraum  zweier  Tonstufen,  welches 
fähig  ist,  in  seiner  Mitte  Klänge  aufzunehmen,  die  mithin  hoher 
als  die  tiefere  und  tiefer  als  die  höhere  der  beiden  begren- 
zenden Tonstufen  sind.  Das  System  aber  haben  wir  als  das 
aus  mehr  als  Einem  Intervalle  Zusammengesetzte  zu  denken." 

In  §  39  gibt  Aristoxenus  folgende  Unterschiede  der  Inter- 
valle an:  1.  nach  dem  kleineren  oder  grösseren  Umfange  (jpfys- 
trog),  2.  den  Unterschied  der  symphonischen  und  diaphonisclien 
Intervalle,  3.  der  zusammengesetzten  und  der  unzusammengesetzten 
Intervalle,  4.  den  Unterschied  nach  der  Art  (dem  yivo$)  des  Melos, 
welches  entweder  ein  diatonisches  oder  chromatisches  oder  ennar- 
monisches  oder  ein  diesen  drei  Arten  gemeinsames  (xoivov)  oder 
ein  aus  ihnen  gemischtes  (fbtxtov)  ist;  5.  den  "Unterschied  der^ 
rationalen  und  irrationalen  Intervalle  (diaötrjpaTa  grjtd  und  akoya). 
Es  kommt  noch  hinzu  6.  der  Unterschied  de*r  geraden  und  der 
ungeraden  Intervalle  (diaörqpara  ägtia  und  nsQtttd).  Die  unter 
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Nr.  2  und  Nr.  3  genannten  Unterschiede  sollen  hier  zuerst  be- 
handelt werden. 

Das  unzusammengesetzte  Intervall  (ßidotrjfia  aövv&E- 
tov)  detinirt  Aristoxenus  in  der  zweiten  Harmonik  §  75  als  ein  sol- 
ches, dessen  tieferer  und  höherer  Grenzklang  in  der  betreffenden 
Tonleiter,  welches  das  Intervall  angehört,  als  Nachbarklange  er- 
scheinen. Im  anderen  Falle  ist  das  Intervall  ein  zusammen- 
gesetztes (didtiTtjtia  övvfretov). 

Das  symphonische  Intervall  (6idarrj(id  6vn<pavov,  auch 
övpqxovia  genannt)  bestimmt  Aristoxenus  in  der  ersten  Harmonik 
§  47  dem  Megethos  nach  mit  folgenden  Worten: 

„Das  kleinste  symphonische  Intervall  scheint  durch  die 
Natur  des  Melos  selber  bestimmt  zu  sein.  Denn  es  gibt  viele 
Intervalle,  welche  kleiner  als  die  Quarte  sind,  aber  diese  sind 
sämmtlich  diaphonische,  so  dass  mithin  die  Quarte  das  kleinste 
symphonische  Intervall  ist. 

„Das  grösste  Intervall  . .' .  lässt  sich  mit  Rücksicht  auf  die 
Natur  des  ^felos  ebenso  wie  das  diaphonische  Intervall  bis  ins 
Unbegrenzte  ausdehnen.  Wenn  man  nämlich  zur  Octave  irgend 
ein  symphonisches  Intervall  hinzusetzt,  sei  es  grösser  oder  kleiner 
oder  gleich  gross  wie  diese,  so  bildet  die  Zusammensetzung  stets 
ein  symphonisches  Intervall. 

,jSo  scheint  es  nun  nach  der  Natur  des  Melos  keine  iuisserste 
Grenze  für  den  grössten  Umfang  der  symphonischen  Intervalle* 
zu  geben.  Jedoch  mit  Rücksicht  auf- unsere  Praxis  —  ich  nenne 
„unsere"  die  durch  die  menschliche  Stimme  und  durch  die  In- 
strumente ausgeführte  —  gjbt  es  augenscheinlich  ein  grösstes 
unter  den  syto phonischen  Intervallen.  Und  zwar  ist  dies  aus  der 
Doppeloctave  und  Quinte  zusammengesetzte  Intervall, 

Octave  Quinte  Octave  Quinte 


r-g- 

oder  hfo 


Octave .  Octave 

Denn  bis  zu  drei  Octaven  können  wir  nicht  hinauf  steigen.  Hierbei 
muss  man  jedoch  den  Umfang  nach  der  Stimmlage  und  den 
Grenztönen  <einer  einzelnen  menschlichen  Stimme  oder>  eines 
einzelnen  Instrumentes  bestimmen.  Denn  leicht  dürfte  der  höchste 
Ton  .der  Parthenos-Aujoi  mit  dem  tiefsten  Tone  der  Hyper^teleioi- 
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Auloi  ein  noch  grösseres  Intervall  als  das  von  drei  Octaven  bilden 
und  auch  der  höchste  Ton  des  Syrinx-Bläsers  wird,  wenn  man 
die  Syrinx  verkürzt,  mit  dem*  tiefsten  Tone  des  Auleten  ein 
ein  grösseres  als  das  genannte  Intervall  ergeben.  Ebenso  auch 
die  Knaben-Stimme  mit  der  Mannes-Stimme  vereint.  - 

* 

„Hieraus  kennt  man  auch  die  grossen  symphonischen  Inter- 
valle, denn  aus  den  verschiedenen  Altersstufen  und  den  verschie- 
•  denen  Massen  der  Instrumente  haben  wir  ersehen,  dass  auch  das 
Intervall  von  drei  und  von  vier  Octaven  und  noch  grösser  ein 
symphonisches  Intervall  ist 

„§  48.  Es  ist  nun  aus  dem  Gesagten  klar,  dass  bezüglich 
des  kleinsten  Umfanges  die  Natur  des  Melos  selber  die  Quarte 
als  das  kleinste  symphonische  Intervall  erscheinen  lässt,  bezüg- 
lich des  grössten  Umfanges .  aber  unsere  Fähigkeit  das  grösste 
symphonische  Intervall  bestimmt.  Dass  aber  die  symphonischen 
Intervalle, .  <Velche  von  einer  Stimme  hervorgebracht  werden 
können,  der  Zahl  nach  nicht  mehr  als  acht  sind),  ist  leicht  ein- 
zusehen, 

1.  die  Quarte,     4.  die  Octav  und  Quarte,     7.  die  Doppeloctav  und  Quarte,  ' 

2.  die  Quinte,     5.  die  Octav  und  Quinte,     8.  die  Doppeloctav  und  Quinte, 

3.  die  Octavo,     6.  die  Doppeloctave, 

denn  wir  haben  gefunden,  dass  ein  grösseres  symphonisches  Inter-  . 
vall  als  die  Doppeloctave  und  Quinte  von  einer  einzelnen  mensch- 
lichen Stimme  oder  einem  einzelnen  Instrumente  nicht  hervor- 

» 

gebracht  werden  kann." 

Den  Begriff. der  6vyL<pavia  und  diatpavCa  setzt  Aristoxenus 
voraus.  Die  Lateiner  wie  Boetius  in  seiner  Harmonik  übersetzen 
die  beiden  griechischen  Termini  durch  consonaniia  und  dis- 
sonantia.  So  pflegen  denn  auch  die  Neueren  unter  ov^avia 
die  Consonanz,  unter  ÖLctcpcovia  die  Dissonanz  zu  verstehen.  In 
wie  weit  dies  zu  limitiren  ist,  wird  sich  weiter  unten  zeigen. 

§  7. 

Gerade,  ungerade,  irrationale  Intervalle 

des  ungemischten  diatonischen,  chromatischen, 
enharmonischen  Melos. 

Im  Anschlüsse  an  seine  oben  skizzirte  Darstellung  der  sym- 
phonischen Intervalle  sagt  Aristoxenus  §  49: 

„Die  Differenz  der  beiden  kleinsten  Symphonien,  der  Quarte 
und  der  Quinte,  ist  der  Ganzton  (TöVog)."^ 
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Dieser  Satz  des  Aristoxenus  widerspricht  der  von  den  Pytha- 
goreern  ausgebildeten  Wissenschaft  der-  Akustik  und  wird  von 
diesen  vielfach  bekämpft.  In  der  That  ist  der  Satz  unter  Voraus- 
setzung der  natürlichen  Stimmung  unrichtig.  In  der  auch  in  der 
modernen  Theorie  der  Akustik  zu  Grunde  gelegten  natürlichen 
Stimmung  sind  die  in  der  Musik  vorkommenden  Ganztöne  keines- 
wegs von  gleichem  Megethos,  sondern  neben  dem  grossen  Ganz- 
ton (8  :  9)  gibt  es  auch  einen  kleinen  Ganzton  (9  :  10),  und  dem 
analog  sind  auch  die  Halbton-Intervalle  theils  grosse,  theils  kleine 
Halbtöne.  Dem  Pythagoras  und  ebenso  auch  dem  Plato  waren 
diese  Unterschiede  des  grossen  und  kleinen  Ganztones  und  des 
grossen  und  kleinen  Halbtones  noch  unbekannt;  den  späteren 
Vertretern  der  musikalischen  Akustik  gelang  es,  diese  Unterschiede 
zu  erkennen  und,  schlechthin  Pythagoreer  sich  nennend,  pole- 
infsirten  sie  sehr  eifrig  gegen  die  Lehre  des  Aristoxenus  und  seiner 
Anhänger,  der  Aristoxeneer. 

Bei  Aristoxenus  ist  es  aber  nicht  die  sogenannte  natürliche 
Stimmung,  von  welcher  er  in  der  Theorie  des  Melos  ausgeht, 
sondern  die  sogenannte  gleich  schwebend -temperirte  Stimmung, 
dieselbe  Stimmung,  welche  unserer  Clavie*-  und  Orgel-Musik  zu 
Grunde  liegt,  und  welche  für  die  moderne  Musik  durch  Johann 
Sebastian  Bachs  wohltemperirtes  Ciavier  ihre  künstlerisch-praktische 
Sanction  gefunden  hat.  Bei  dieser  gleichschwebend -temperirten 
Stimmung  ist  es  von  allen  Intervallen  bloss  die  Octave,  welche  das 
in  den  Naturgesetzen  begründete  Intervallverhältniss  1 : 2  unver- 
rückbar festhält,  alle  übrigen  Intervalle  aber  müssen  temperirt  d.  h. 
so  gestimmt  werden,  dass  die  natürlichen  Intervall  Verhältnisse 
(gegen  die  strengen  akustischen  Gesetze)  etwas  modificirt  werden. 
Die  Pythagoreer  waren  von  ihrem  Standpunkte  aus  gegen  Aristoxe- 
nus völlig  in.  ihrem  Reehte;  nachdem  aber  der  grosse  Bach  durch 
sein  wohltemperirtes  Ciavier  sich  thatsächlich  auf  die  Seite  des 
Aristoxenus  gestellt  hat,  müssen  wir  schon  zugeben,  dass  die 
von  Aristoxenus  vorausgesetzte  Stimmung  von  Seiten  der  Kunst 
aus  vollständig  gerechtfertigt  ist. 

Obwohl  das  Griechenthum  von  den  modernen  Claviatur- 
Instrumenten  keine  Ahnung  hatte*),  müssen  wir.  dennoch  der 
Aristoxenischen  Harmonik  zufolge  annehmen,  dass  die  dort  vor- 
kommende gleichschwebehd-temperirte  Stimmung  in  der  Praxis  der 

*)  Abgesehen  von  der  Hydraulis  vgl.  unten. 

B.  Wxstphal,  Theorie  der  griech.  Harmonik  u.  Melopöie.  4 
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griechischen  Musik  wohl  bekannt  war.  In  '§  66 — 69  seiner  zweiten 
Harmonik  führt  Aristoxenus  den  Nachweis,  dass  die  Quarte  zwei 
Ganzton-  und  ein  Halbton -Intervall  enthalte.  Er  führt  diesen 
Nachweis  aus  der  Praxis  unter  Berufung  auf  .das  Gehör  seiner 
Leser,  zunächst  seiner  Zuhörer.  „Nimmt  man  von  einem  Klange 
(z.  B.  d)  die  Oberquarte  g,  von  g  die  grosse  Unterterz  es,  von  es 
die  Oberquarte  as,  und  nimmt  man  von  jenem  nämlichen  Tone  d 
die  grosse  Oberterz  fis  und  von  fis  die  Unterquart  eis: 


'  V  v  \ 

des 


dann  werden  der  höchste  und  tiefste  dieser  Töne,  nämlich  as  und 
eis  in  der  Qumte  stimmen.  Es  muss  also  auf  der  von  Aristoxenus 
zu  Grunde  gelegten  Scala  der  Ton  eis  (in  der  Transpositions- 
scala  mit  drei  oder  mehreren  Kreuzen)  und  der  Ton  des  (in  der 
Transpositionsscala  mit  vier  oder  mehreren  h)  dieselbe  Tonhöhe 
gehabt  haben,  und  die  genannten  grossen  Terzen,  Quarten  und 
Quinten  können  nicht  die  Intervalle  4:5,  3:4,  2:3  gewesen 
sein,  'sondern  vielmehr  temperirte  grosse  Terzen,  Quarten  und 
Quinten."  So  wird  diese  Stelle  in  F.  Bellermanns  Tonleitern  Und 
Musiknoten  der  Griechen  erläutert. 

Vom  Standpunkte  der  musikalischen  Akustik  erscheint  die 
vorliegende  Beweisführung  des  Aristoxenus  als  Thorheit.  Setzen 
wir  unser  Ciavier  voraus,  auf  welchem  für  die  verschiedenen 
Klänge  eis  und  des  die  nämliche  Taste  angeschlagen  wird,  so 
kommt  die  Angabe  des  Aristoxenus  mit  dem  wirklichen  That- 
bestande  der  Musik  überein.  »Die  neuere  Musik  muss,  wenn  sie 
reine  Octaven  (1:2)  haben  will,  fast  überall  die  temperirten 
Quinten,  Quarten  und  Terzen  anwenden.  Eine  solche  Musik  mit 
teniperirter  Scala  ist  es,  welche  Aristoxenus  für  die  Leser  seiner 
Harmonik,  für  die  Zuhörer  seiner  Vorlesungen  voraussetzt. 

In  der  gleichmässig  temperirten  Scala  verhalten  sich  die 
Grenzklänge  der  Octave  wie  1  :  2,  der  Unterschied  zwischen 
grossen  Ganztönen  und  kleinen  Ganztönen  wird  ausgeglichen,  fis 
klingt  genau  wie  ges,  gis  klingt  genau  wie  as,  ais  genau  wie  b, 
eis  wie  des,  dis  wie  es,  die  ganze  Octave  enthält  zwölf  Halbton- 
Intervalle,  von  denen  das  eine  im  Megethos  dem  anderen  gleich 


Digitized  by  Google 


§  7.  Gerade,  ungerade,  irrationale  Intervalle  etc.  51 

steht.  Für  die  temperirte  Stimmung  lassen  sich  die  als  Grenzen  der 
'Halbton -Intervalle  innerhalb  der  Octav  sich  ergebenden  Klänge 
folgendermas8en  akustisch  genau  bestimmen: 

Wivy  w  (vr  (VT  (vr- 

So  nach  F.  Bellermanns  Tonleitern  und  Musiknoten  der  Grie- 
chen meine  Uebersetz.  und  Erläut.  des  Aristox.  S.  252  ff.  Die 
Intervalle  e  f,  f  fis  u.  s.  w.  heissen  bei  den  Pythagoreern  dieöeig, 
Aristoxenus  bezeichnet  sie,  weil  zwei  solcher  Intervalle  zusammen 
bei  gleich-schwebender  Temperatur  genau-  das  Megethos  eines 
Ganztones  haben,  als  Ji^uxovCa. 

Nach  Aristoxenus  liegt  aber  genau  in  der  Mitte  des  Halbton- 
Intervalles  ein  Klang  m,  bestimmbar  durch  die  Gleichung 

e  :  m  =  m  :  f. 

• 

Aristoxenus  bezeichnet  dies  kleine  Intervall  als  öfctiig  IvaQpo- 
viog.  Die  en harmonische  Diesis  ist  nach  seiner  Darstellung 
überhaupt  das  kleinste  Intervall,  welches  in  der  griechischen 
Musik  vorkömmt:  sie  bildet  das  Eigenthümliche  des  enharmonischen 
Melos,  für  welches  Aristoxenus  auch  die  Bezeichnung  ccQfiovta 
•  gebraucht.  Wir  Neueren  sind  gewohnt  dieselbe  als  Viertelten 
zu  bezeichnen.  Der  Viertelton  ist  der  modernen  Musik  fremd, 
wenigstens-  im  modernen  Melos  nicht  zu  verwenden;  ich  drücke 
den  zwischen  e  f  liegenden  enharmonischen  Klang  durch  einen 
über  die  Note  e  gesetzten  Asteriscus  aus: 

* 

e 

Für  den  Umfang  eines  (Juarten- Intervalles  sind  zunächst  die 
Grenzklänge  der  innerhalb  desselben  theoretisch  möglichen  öuosig 
ivctQfiovioi  anzugeben,  akustisch  genau  bestimmt.  Vgl.  meine 
Uebersetzung  u.  Erläuterung  des  Aristoxenus  S.  25£>i_ 


*  , 
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■  -  (K>°  (n  (vq*  (vy  <yy  (U  <yy 
(V7  <yy  m  aor 

Doch  ist  es  keineswegs  die  Ansicht  des  Aristoxenus,  dass  sich 
im  Melos  die  enharmonischen  Diesen  so  continuirlich  wie  im  Vor- 
stehenden an  einander  reihen  Hessen.  Der  Theorie  wegen  habe 
man  Zwar,  wie  Aristoxenus  tiberliefert,  Scalen  aus  continuirlich 
an  einander  gereihten  Vierteltonen  aufgestellt,  aber  nach  Ari- 
stoxenus' eigener  Doctrin  ist  es  unmöglich,  im  Melos  mehr  als 
nur  zwei  enharmonische  Diesen  auf  einander  folgen  zu  lassen. 
Nichts  desto  weniger  legt  die  melische  Theorie  des  Aristoxenus 
den  enharmonischen  Viertelton  der  gesammten  Musik  als  kleinstes 
Tntervall  zur  Megethosbestimmuug  aller  übrigen  Intervalle  —  ganz 
analog  wie  in  der  rhythmischen  Theorie  den  Chronos  protos,  die 
kleinste  untheilbare  Zeitgrös^e,  allen  übrigen  rhythmischen  Mass- 
bestimmungen —  zu  Grunde.  Bezüglich  der  melischen  Intervalle 
stellt  Aristoxenus  bei  Plutarch  de  mus.  38  folgende  Kategorien  auf: 

I.  Oerade  Intervalle  (aQtia  öiaoxrtfiaza) 

sind  solche  Intervallengrössen,  deren  jede  eine  gerade  Anzahl  von 
enharmonischen  Diesen  enthält.  Unter  den  im  Melos  vorkommen- 
den einfachen  Intervallen  (vgl.  oben  S.  47)  gehören  in  die  Kate- 
gorie der  geraden  Intervalle: 

der  Xxanzton  (rdvog),  dessen  Megetnos  4  enharmonische 

Diesen  enthält, 
der  Halbton  (rjpitoviov),  dessen  Megethos  2  enharmonische 

.  Diesen  umfasst. 

Dasjenige  Melos,  welches  als  einfache  Intervalle  nur  aQtia  dia- 
öt^fiaza  enthält,  ist  das  Diatonon  syntonon  und  das  Ohroma  syn- 
tonon  oder  toniaion. 

Wir  führen  nach  Aristoxenus'  Angaben  das  Quintensystem 
des  Diatonon  syntonon  und  des  Chroma  syntonon  oder  toniaion 
auf  die. Klänge  der  gleichschwebenden  Temperatur  zurück. 
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♦ 

(1)  Ungemischtes  Diatonon  syntonon. 

(kr  (vj  (k)~(^r(^r 

-  ••  * 

2  Dieseis,       4  Dieseia,        4  Dieaeis,       4  Diesen», 
•     Halbton         Ganzton  Ganzton  Ganzton. 

Nach  der  zweiten  Harmonik  des  Aristoxenus  §  77  gibt  es 
„höchstens  so  viel  ^zusammengesetzte  Intervallgrösseu  wie  in 
dem  Quintensysteme".  Demzufolge  wird  §  107  das  vorstehende 
Diatonon  als  „Diatonon  mit  zwei  verschiedenen  Intervallgrössen" 
(Öidrovov  ix  dvotv)  bezeichnet. 

(2)  Ungemischtes  Chrom a  syntonon  oder  toniaion. 

■   *'  a 

2  Dieseis,        2  Dieseis,       6  Dieseia,        4  Dieseis, 
Halbton  Halbton        grosse  Terz  Ganzton. 

In  der  zweiten  Aristoxenischen  Harmonik  §  108  wird  dies  Chroma 
als  ein  „Chroma  mit  drei  verschiedenen  Intervall  grossen  (xQapa- 
tixbv  ix  TQimv)  bezeichnet. 

Die  gesammte  moderne  Musik  würde  nach  Aristoxenischer 
Terminologie  nur  gerade  Intervalle  enthalten.  Die  moderne  Dia- 
tonik  stimmt  völlig  mit  dem  antiken  Diatonon  syntonon  Überein. 
Dagegen  unterscheidet  sich  das  antike  Chroma  syntonon  oder 
toniaion  wesentlich  von  demjenigen,  was  wir  Modernen  Chromatik 
nennen,  denn  das  Chroma  syntonon  hat  die  Eigenartigkeit,  dass 
stets  nur  die  beiden  untersten  Intervalle  der  Quinte  je  das  Mege- 
thos  eines  Halbtones  haben;  mehr  als  zwei  Halbtöne  aber  können 
in  der  Scala  nicht  unmittelbar  auf  einander  folgen:  auf  den 
zweiten  Halbton  folgt  .nach  oben  stets  eine  (unzusammengesetzte) 
grosse  Terz,  und  auf  diese  als  höheres  Intervall  3er  Ganzton. 

« 

» 

II.  Ungerade  Intervalle  {xeQixtd  öiaotrjfiata) 

sind  solche  Intervallgrössen,  deren  Megethos  je  einer  ungeraden 
Anzahl  von  enharmonischen  Diesen  gleichkommt.  Der  modernen 
Musik  fehlen  solche  InJ^rvalle  gänzlich,  sie  würden  im  modernen 
Melos  nicht  zu  verwenden  sein.  Die  Arten  des  griechischen 
Melös,  in  welchen  itegizta  Öiaßt^fiava  als  unzusamni engesetzte 
Intervalle  vorkommen,  sind  folgende: 
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•* 

* 

1.  Das  Melos  ivagtioviov  (die  appow«)  bedient  sich  des 
aus.l  eiiharmonischen  Diesis  bestehenden  ungeraden  Intervalles. 
Das  ungemischte  enharmonische  Quintenintervall  ist  nämlich  nach 
Aristoxenus: 

(3)  Ungemischtes  Enharmonion. 

<yy~wr  97  "  (vr  ör 

^  — " 

1  1  8'4 

enhann.  Dies.  cnhann.D.       enharm.  Dies.  enharm.D. 

2.  Das  {ieXo$  didtovov  fiaXaxov  bedient  sich  zweier  ein- 
facher ungerader  Intervalle:  eines  Intervalles,  welches  3  enhar- 
monische Diesen  beträgt,  genannt  beim  Aufsteigen  „Spondeiasinos" 
beim  Absteigen  ,',Eklysis"  und  eines  Intervalles,  dessen  Megethos 
5  enharmonische  Diesen  beträgt,  genannt  „Ekbole".  Das  un- 
gemischte Quinten -System  des  Diatonon  malakon  ist  nämlich 
nach  Aristoxenus: 

« 

(4)  Ungemischtes  Diatonon  malakon. 


97 '"  h  '  <yr~  w  lw  . 

2  8  6  4 


enharm.D.       enharm.D.       enharm.D.  enharm.D. 
Eklysis  Ekbole 

Aristoxenus  zweite  Harmonik  §  107  nennt  diese  Stimmung  des 
Quinten- Systemes  „Diatonon  mit  vier  verschiedenen  Intervall- 
grössen". 

III.  Irrationale  Intervalle  («Aoy«  dtaozyftara). 

0 

Sowohl  die  geraden  wie  die  ungeraden  Intervallgrössen  ge-* 
hören  nach  Aristoxenus  in  die  Klasse  der  fata  dtaCT^fiata  (der 
rationalen  Intervalle),  so  genannt  weil  sich  ihr  Bestand  an  en- 
harmonischen  Diesen  in  ganzen  Zahlen  ausdrücken  lässt.  Ihnen 
gegenüber  sind  akoya  diaözqiiaza  (irrationale  Intervalle)  diejenigen, 
deren  Megethos  sich  vermittelst  einer  Bruchzahl  auf  enharmonische 
Diesen  zurückführen  lässt.  Die  Aristoxenische 'Definition  befindet 
sich  bei  Pseudo-  Euklid  p.  9  Meib.,  sie  lautet  nach  handschrift- 
licher Ueberlieferung: 
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itagakkaxxovxa  xavxa  xa  (isye&ri  inl  xb  {isi&v  7}  siel  xb 

ikaztQV  akoya  xivl  tieyd&u. 
Dies  ist  corruuipirte  Textes-Ueberlieferung.  Marquard  im  Com- 
nientar  seiner  Aristoxenus-Ausgabe  findet  es  bedenklich  „dass  zur 
Bestimmung  des  Begriffes  der  zu  bestimmende  Begriff  selber  an- 
gewandt wird".  Der  die  griechische  Rhythmik  enthaltende  erste 
Band  S.  142  gibt  die  Emendation: 

itaQakkaxzovxa  xavxa  xa  [leyefh)  l%\  xb  fiet&v  t}  inl  xb 

ikaxxov  dpe  kad  rjx  <p  xivX  peyifrsi. 
Was  unter  änek<pdr}zov  piy&og  zu  verstehen  ist,  sagt  Aristoxenus 
im  §  49  der  ersten  Harmonik:  „Von  allen  Intervallen,  welche  klei- 
ner als  der  vierte  Theil  des  Ganztones  sind,  nehmen  wjr  an,  dass 
sie  amelodeta  seien  (nicht  im  Melos  verwandt  werden  können)." 
Ihnen  gegenüber  stehen  die  Melodumena  d.  i.  die  im  Melos  ver-' 
wendbaren  Intervallgrössen.  Auch  bei  der  Erklärung  des  %qovo$ 
äkoyog'  (der  irrationalen  Zeitgrösse)  und  des  %qovoq  §rjx6g  (der 
rationalen  Zeitgrösse),  für  welche  Aristoxenus  eine  uns  nicht 
mehr  vorliegende  Stelle  seiner  Schrift  über  die  Harmonik  citirt, 
wird  die  Parallele  des  äitskcodrjzov  und  }iskadovfisv.öv  herbei- 
gezogen. Leider  ist  auch  die  Aristoxenische  Stelle  über  die  rhyth- 
mische Irrationalität  nicht  ganz  unversehrt  überliefert.  Der  %govog 
.Qqxog  wird  mit  dem  [lekadovpsvov  verglichen.  Der  %qovoq  akoyog 
ist  eine-  in  der  Rhythmik  vorkommende  .Zeitgrösse,  welche  in  der 
Mitte  zwischen  zwei  %qovoi  faxoi  steht,  z.  B.  die  zwischen  dem 
XQOvog  povoöriiiog  und  dem  %Q6vog  öiCrjfiog  in  der  Mitte  stehende 
H  zeitige  Grösse,  deren  Megethos  .einen  und  einen  halben  Chronos 
protos  beträgt.  Der  halbe  Chronos  protos  ist  ein  rhythmisches 
Megethos,  welches  für  sich  allein  als  rhythmische  Zeitgrösse  nicht 
vorkommt,  und  steht  insofern  dem  ayytk&dYixov  der  Harmonik 
parallel:  es  ist  das  kleine  Megethos,  um  welches  der  Chronos 
alogos  von  1^  Chronoi  grösser  ist  als  die  einzeitige  und  kleiner 
ist  als  die  zweizeitige  rationale  Grösse.  Genau  so  verhält  es  sich 
der  restituirten  Definition  des  Aristoxenus  gemäss  mit  dem  Ver- 
hältnisse der  rationalen  und  irrationalen  Intervalle.  Dem  in  der 
Rhythmopöie  als  selbständige  Zeitgrösse  nicht  vorkommenden 
halben  Chronos  protos,  einem  lediglich  imaginären  Begriffe  der 
rhythmischen  Theorie,  wird  im  Melos  ein  imaginäres  amelodeton 
Diastema  vom  Umfange  einer  halben  enharmonischen  Diesis  ent- 
sprechen: nach  der  theoretischen  Auffassung  des  Aristoxenus 
entsteht  durch  Addition  desselben  zur  enharmonischen  Diesis  oder 
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durch  Subtractioii  desselben  vom  Heniitonion  ein  irrationales  Inter- 
vall, welches  das  Megethos  von  einer  und  einer  halben  enhar- 
monischen  Diesis  hat.  Diese  halbe  Diesis  ist  das  Amelodeton, 
welches  zur  theoretischen  Massbestimmung  des  irrationalen  Inter- 
valles  dient,  das  betreffende  irrationale  Intervall  aber  ist  ein  Melo- 
dumenon,  wird  in  der  Melopöie  praktisch  verwendet. 

1.  Nach  Aristoxenus  erscheint  das  irrationale  Megethos 
von  1^  enharmonischen  Diesen  als  kleinstes  Intervall  des 
Chroina  hemiolion.  Das  betreffende  Intervall  ist  das  andert- 
halbfache der  enharmonischen  Diesis;  deshalb  wird  auch  das 
chromatische  Tongeschlecht,  welchem  jenes  Megethos  eigentüm- 
lich ist,  das  „anderthalbfache"  (j^udAtov)  genannt 

Das  ungemischte  Quintensystem  des  Melos  chromatikon  hemio- 
lion, genannt  #pß)fi<mjc6v  öia  reööctQcov,  ist  der  Angabe  des  Ari- 
stoxenus zufolge: 

(6)  Ungemischtes  Chromatikon  hemiolion. 

i\  Dies.  H  Dies.  7  Dies.  4  Dies, 

irrationales      irrationales      ungerades  gerades 
Intervall      •  Intervall         Intervall  Intervall. 

Ueber  die  akustische  Werthbestimmung  der  irrationalen  Inter- 
valle durch  gebrochene  Exponenten  vgl.  meine  Uebersetzung  und 
Erläuterung  des  Aristoxenus  S.  256.  In  unserer  Notenschrift 
lässt  sich  der  irrationale  tfotenwerth  dadurch  ausdrücken,  das» 
wir  zu  dem  die  Erhöhung  um  eine  enharmonische  Diesis  be- 
zeichnenden Asteriscus  als  diakritisches  Zeichen  einen  Punkt 
hinzufügen,  ein  melisches  Punctum  additionis,  analog  dem  rhyth- 
mischen; vgl.  II.  Bellermann  Mensuralnoten  des  15.  und  16.  Jahr- 
hunderts S.  5:  „Die  Hinzusetzung  eines  Punktes  auf  die  rechte 
Seite  einer  Note  verlängert  dieselbe,  wie  bei  uns,  um  die  Hälfte 
ihres  Werthes.    Dieser  Punkt  heisst  Punctum  additionis." 

In  dem  vorstehenden  Quintensysteme  sind  sämmtliche  Klassen 
der  Intervalle  repräsentirt:  durch  die  beiden  tiefsten  die  Klasse 
der  irrationalen,  durch  die  beiden  oberen  clie  Klasse  der  ratio- 
nalen, und  zwar  ist  das  dritte.  Intervall  ein  rationales  ungerades 
(7  Diesen),  das  höchste  ist  ein  rationales  gerades  Intervall  (4  Diesen). 

2.  Ein  zweites  irrationales  Intervall  umfasst  1£  enharmo- 
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nische  Diesen,  im  Unterschiede  von  dem  1^  en harmonische 
Diesen  betragenden  kleinen  Intervalle  des  Chroma  hemiolion  von 
Aristoxenus  als  kleinste  chromatische  Diesis  bezeichnet.  Die  be- 
sondere Art  des  Chroma,  in  welcher  es  vorkommt,  heisst  Chroma  . 
malakon.  Es  ist  nach  Aristoxenus  der  dritt*  Theil  des  Ganz- 
tones (erste  Harmonik  §  49),  doch  muss  er  den  Grundsätzen 
seiner  Theorie  zufolge  dieses  den  dritten  Theil  des  Ganztones  • 
betragende  Intervall  auf  die  Masseinheit  der  enharmonischen  Diesis 
zurückführen. 

Das  ungemischte  Quintensystem  des  Melos  chromatikon  mala- 
kon ist  der  Angabe  des  Aristoxenus  zufolge: 

♦ 

(6)  Ungemischtes  Chromatikon  malakon. 
*•  " 

- 

lj  Dies.  1$  Dies.  7$  Dies.  4  Dies, 

irrationales     irrationales      irrationales  gerades 
IntervaH        Intervall  Intervall  Intervall. 

Dies  Chroma  ist  ebenso  wie  das  Chroma  syntonon  nach  §  107 
der  zweiten  Harmonik  „ein  Chroma  mit  drei  verschiedenen  Inter- 
vallgrössen"  (xQtofiatixov  ix  tqhdv).  Ueber  die  akustische  Werth- 
bestimmung der  hier  vorkommenden  irrationalen  Iutervallgrössen 
durch  gebrochene  Exponenten  vgl.  meine  Uebersetzung  und  Er- 
läuterung des  Aristoxenus  S.  256.  Die  Erhöhung  des  betreffenden 
Klanges  um  den  dritten  Theil  der  enharmonischen  Diesis  be- 
zeichne ich  durch  ein  über  den  betreffenden  Notenbuchstaben 
gesetztes  Comma  additionis,  analog  dem  Punctum  additionis,  vgl. 
oben  S.  56.  "Wenn  zwei  Commata  über  die  betreffende  Note  gesetzt 
sind,  so  bedeutet  dies  selbstverständlich  die  Erhöhung  des  Klanges 
um  $  der  enharmonischen  Diesis;  ist  das  Comma  zu  einem  Aste- 
riscus  hinzugefügt,  so  bedeutet  dies,  dass  der  Klang  nicht  bloss 
um  eine  enharmonische  Diesis,  sondern  ausserdem  auch  um  den 
dritten  Theil  der  enharmonischen  Diesis  erhöht  werden  soll  (im 
Ganzen  also  um  |  Diesis). 

Im  vorliegenden  Quintensysteme  des  Chromatikon  malakon 
erscheinen  vier  verschiedene  Intervallgrössen:  die  beiden  tiefsten 
Intervalle  sind  irrationale,  je  im  Umfange  von  1^  der  enhar- 
monischen Diesis;  das  dritte  ist  ein  irrationales  Intervall  von  . 
7^  Diesen;  das  oberste  Intervall  ist  ein  rationales  gerades  Inter- 
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vall  vom  Umfange  des  Ganztones.  Aristoxenus  in  der  zweiten 
Harmonik  §  107  stellt  daher  das  Chromatikon  malakon  nicht 
minder,  als  das  Chroma  syntonon  und  Chroma  hemiolion  unter 
die  Kategorie  der  „Cliromata  mit  drei  verschiedenen  Intervall- 
grösseo"  (iQCöyi,a.TWQV  ix  tQimv). 

Constante  und  variabele  Klänge,  Pykuon. 

Diatonon,  Chroma,  Enharnionion  oder  Harmonia  heissen  die 
drei  Arten  (ysvrj)  des  griechischen  Melos.  Jedes  der  beiden  ersten 
hat  mehrere  Unterarten  oder  Chroai:  es  gibt  ein  Diatonon  syn- 
tönon und  ein  Diatonon  malakon;  ein  Chroma  syntonon  oder 
toniaion,  ein  Chroma  hemiolion  und  ein  Chroma  malakon.  Im 
Genos  enharmonion  gibt  es  keine  Chroai. 

Das  Wesen  der  Töngeschlechter  erklärt  Aristoxenus  in  der  - 
ersten  Harmonik  §  50:  „In  dem  durch  Mese,  Lichanos,  Par- 
hypate  und  Hypate  bestehenden  Quartensysteme  sind  die  beiden 
Grenztöne  constant,  die  beiden  inneren  Klänge  sind  variabel." 
Jene,  die  <p&6yyoi  s^teateg,  nämlich  Hypate  und  Mese  haben 
für  alle  Klanggeschlechter  stets  die  nämliche  Tori  stufe;  von  den 
beiden  eingeschlossenen  Klängen,  den  (p&oyyoi  kivyizoC^  nämlich 
der  Lichanos  und  der  Parhypate,  nimmt  jeder  nach  dem  Wechsel 
der  Klanggeschlechter  eine  verschiedene  Tonstufe  ein. 


-  1 


S      j      c  ffi 


■  1   I   I  I 

§     u  ■  |  § 

Die  Mese  bat  in  dem  einen  Tongeschlechte  dieselbe  Klang- 
höhe wie  in  dem  anderen.-  Das  nämliche  gilt  auch  von  der  Hypate. 

Die  Lichanos  dagegen,  und  ebenso  auch  die  Parhypate,  klingt 
am  höchsten  im  Diatonon  syntonon  und  gleichklingend  im  Chroma 
syntonon  toniaion,  in  allen  übrigen  Tongeschlechtern  und  Chroai 
steht  die  Lichanos  und  die  Parhypate  auf  einer  tieferen  Tonstufe 
als  im  Diatonon  syntonon  und  im  Chroma  syntonon  (toniaion). 
Im  Enharmonion  und  den  drei  Chromata  liegen  drei  Klänge 
„dichter"  neben  einander  a  a  b,  a  b  h  als  im  Diatonon.  Man 
bezeichnet  das  durch  diese  drei*  Klänge  gebildete  (zusammen- 


Digitized  by  Google 


§  7.  Gerade,  ungerade,  irrationale  Intervalle  etc.  59 

gesetzte)  Intervall  mit  dem  Namen  „Pyknon":  der  tiefste  Ton 
des  Pyknon  heisst  „barypyknos"/  der  mittlere  „mesopyknos"  oder 
„ainphipykuos",  der  höchste  „oxypyknos".  Im  ungemischten  Dia- 
tonon  gibt  es  kein  Pyknon. 

Die  beiden  mittleren  Klänge  des  Tetrachordes  fuhren,,  trotz- 
dem sie  variabel  sind,  immer  denselben  Namen  wie  im  Diatonon 
syntonon:  Parhypate  und  Lichanos,  Trite  und  Paranete.  Diesem 
Namen  aber  fügt  Aristoxenus  eine  das  Tongeschlecht  und  die 
Chroa  angebende  Bezeichnung  hinzu,  z.  B.  Lichanos  diatonos  syn- 

tonotate  (g),  Lichanos  diatonos  Wytera  (fis),  Lichanos  chroma- 

tike  syntonotate  (fis),  Lichanos  chromatike  hemiolios  (f),  Lichanos 
enharmonios  (f). 

Das  den  Tongeschlechtern  gemeinsame  Melc^s. 

Im  §  45  seiner  zweiten  Harmonik  lehrt  Aristoxenus:  „Es 
gibt  drei  Arten  von  Melodumena:  das  "Diatonon,  das  Chroma 

und  das  Enharmonion   Jedes  Melos  ist  nämlich  entweder 

1.  ein  diatonisches  oder  2.  ein  chromatisches,  oder  3.  enharmo- 
nisches  oder  4.  ein  aus  diesen  Arten  gemischtes  oder  endlich 
5.  ein  ihnen  gemeinsames." 

Die  vierte  und  die  fünfte  Art  des  Melos  ist  in  der  hand- 
schriftlich erhaltenen  Partie  der  Aristoxenisclien  Harmonik  nicht 
näher  definirt. 

Der  Inhalt  des  §  45  der  zweiten  Aristoxenischen  Harmonik 
findet  sich  bei  Pseudo-Eujriid  p.  9  Meib:  wieder,  in  einer  etwas 
vollständigeren  Fassung.  Hier  wird  die  letzte  der  fünf  Ari- 
stoxenischen Kategorien  folgendermassen  bestimmt:  xoivbv  di  ro 
ix  tav  iaxmrav  cvyxefyevov.  Offenbar  ist  dies  aus  Aristoxenus 
excerpirt,  doch  nicht  aus  der  zweiten  oder  ersten,  sondern  aus 
der  uns  für  die  betreffenden  Abschnitte  nicht  mehr  vorliegenden 
dritten  Harmonik:  Wir  erfahren  also  aus.  dem  Pseudo-Euklid- 
schen  Exzerpt  des  Aristoxenus,  dass  es  ausser  der  diatonischen, 
chromatischen  und  harmonischen  Melopöie  auch  eine  solche  gab, 
in  welcher  sich  der  Componist  absichtlich  aller  variabelen  Klänge 
enthielt  und  nur  die  allen  drei  Tongeschlechtern  gemeinsamen 
Klänge  d.  i.  die  constanten  (eötmtsg)  zur  Anwendung  brachte. 
Das  scheint  eine  raffinirte  Vereinfachung  von'  der  Art,  wie  wenn 
Jean  Jaques  Rousseau  ein  air  ä  trois  notes  zu  «omponiren  ver- 
sucht.   Vgl.  unten.  0 
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■ 

(7)  Pentachord  der  constanten  Klange. 

10  Diesen        4  Diesen. 
§  8. 

Gerade,  ungerade,  irrationale  Intervalle 
der  gemischten  Arten  des  Melos. 

-  Pseudo-Euklid  fährt  an  der  nämlichen  Stelle  folgendermassen 
fort: 

fiixtov  d%  iv  co  dvo  rj  tQBtg  %aQUXTfjQ€g  ysvixol  ipxpaivovtai 
olov  diaxovov  xal  xQ^fiatog,  rj  diaxovov  xal  aQ^ovtag,  rj  dh 
Öiaxovov  xal  %Qo6^axog  xal  ccQfioviag. 

Es  kam  also  in  der  griechischen  Melopöie  vor,  dass  varia- 
bel e  Klänge,  welche  verschiedenen  Melosgattungen  eigen  waren, 
in  einem  und  demselben  Melos  vereinigt  wurden.  Die  zweite 
Harmonik  des  Aristoxenus  §  107  ff.  macht  uns  mit  einer  Reihe 
von  Quintensystemen  bekannt,  in  welchen  die  Parhypate  oder 
auch  die  Lichanos  anderen  Tongeschlechtem  als  die  übrigen 
variabelen  Klänge  angehören.  Da  lesen  wir  zunächst  im  §  107 
von  einem  gemischten  Diatonon  mit  drei  verschiedenen  Intervall- 
grössen,  d.  i.  einem  Diatonon,  in  welchem  die  Parhypate  dem 
Ohroma  hemiolion  oder  -Chroma  malakon,  die  Lichanos  dem  Dia- 
tonon syntonon  angehört. 

(8 — 10)  Mischung  des  Diatonon  syntonon 
mit  harmonischer  oder  chromatischer  Parhypate. 

Pentachord  des  gemischten  Diatonon 

a.  mit  der  enharmoischen  Parhypate: 
* 

e  e  g  a  h 


<w  <h  <w  <yy  (v,y 


14 


1  Diesis  1  Diesis         4  Dieseis         4  Dieseis 

b.  mit  der  Parhypate  des  Chroma  hemiolion: 

 *'  h 

(kr  (k)H      (vr  ~öqr 

1J  Dieseis       2£  Dieseis        4  Dieseis         4  Dieseis 
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c*  mit  der  Parhypate  des  Chroma  malakon: 

(k>°  (kr  (h  (kr  (rr 

l\  Dieseis       44;  Dieseis        4  Dieseis        4  Dieseis. 

Aristoxenus  nennt  dies  a.  a.  0.  §  107  „Diatonon  mit  drei 
verschiedenen  unzusammengetzten  Intervallgrössen"  (dtdtovov  ix 
tqicov).  Das  nämliche  gemischte  Diatonon  erwähnt  Aristoxenus 
zweite  Harmonik  §  58:  „Das  Intervall  zwischen  Parhypate  und 
Lichanos  ist  dem  Intervalle  zwischen  Lichanos  und  Mese  ent- 
weder gleich  oder  ungleich....  Gleich  ist  es  demselben  im  Dia- 
tonon syntonon. ...  Kleiner  ist  es,  wenn  man  als  Lichanos  die 
höchste  diatonische  d.  i.  de3  Diatonon  syntonon,  als  Parhypate 
eine  von  denjenigen  anwendet,  welche  tiefer  als  die  hemitonische 
ist"  (d.  i.  tiefer  als  die  Parhypate  des  Diatonon  syntonon). 

.  Dass  nicht  bloss  die  tiefsten  Parhypatai  des  Chroma,  son- 
dern auch  die  des  Enharmonion  in  das  Diatonon  eingemischt 
wird,  geht  aus  den  oben  angemerkten  Worten  des  Pseudo-Euklid 
hervor:  ^xaQaxrV9E?  yevixol  Ipyaivovzai  olov  diatovov  xal  %q&- 
fiazog  rj  diatovov  xal  ccQpovfas." 

- 

(11 — 13)  Mischung  des  Chroma  syntonon 
mit  der  Parhypate  eines  tieferen  Chroma  oder  des  Enharmonion. 

Aristoxenus  zweite  Harmonik  §  108:  „Das  Chroma  und  das 
Enharmonion  hat  entweder  drei  oder  vier  verschiedene  unzusammen- 
gesetzte  Intervalle  zu  seinem  Bestandteile." 

„Die  Bestandteile  eines  jeden  der  genannten  Tongeschlechter 
werden  der  Zahl  nach  drei  sein,  wenn  die  beiden  Theile  des 
Pyknon  einander  gleich  sind."  Dies  ist  der  Fall  in  den  S.  53 — 57 
aufgeführten  Pentachorden. 

„Wenn  aber  die  Theile  des  Pyknon  einander  ungleich  sind, 
so  werden  es  vier  verschiedene  Intervallgrössen  sein,  welche  die 
Bestandteile  des  Enharmonion  und  des  Chroma  hemiolion  und 
Chroma  malakon  bilden." 

a.  Chroma  syntonon  mit  enharmonischer  Parhypate: 
* 

0  q  fig  ^  J2 

(V,y  (r,y  m'  w*  (Kr 

-  ^ 

1  Dies.  3  Dies.  C  Dies.  4  Dies. 
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*  • 

b.  Chroma  syntonon  mit  Parhypate  des  Chroma  malakon: 

*'     •  ^  h        "  " 

V^^^^^^^M^^^^HMa^  NwMMH^^^^^MHMV^  ^^^^^^^^^^^^^^^^ 

1^  Dieseis      2^  Dieseis        6  Dieseis         4  Dieseis 

c.  Chroma  syntonon  mit  Parhypate  des  Chroma  he'miolion: 

e  ...  e  fis  a  h 

cvq°  (vr  <yy  (K)10  (rr  ■ 

1^  Dieseis       2$  Dieseis        6  Dieseis         4  Dieseis. 

„Da"s  kleinste  der  vier  Intervalle  ist  ein  solches  wie  das 
zwischen  Hypate  und  Parhypate,  das  zweite  der  Grösse  nach  ein 
Intervall  wie  das  zwischen  Parhypate  und  Lichanos,  das  dritte 
der  Grosse  nach  ein  Intervall  vom  Umfange  des  Ganztones,  das 
vierte  ist  das  Intervall  zwischen  Lichanos  und  Mese." 

Schon  im  §  57  der  zweiten  Harmonik  hat  Aristoxenus  auf 
diese  Quintensysteme  mit  vier  verschiedenen  Intervallgrössen 
hingewiesen,  „das  Intervall  zwischen  Hypate  und  Parhypate  ist 
entweder  gleich  gross  wie  das  zwischen  Parhypate  und  Lichanos, 
oder  es  ist  kleiner;  . . .  dass  es  kleiner  ist,  kann  aus  den  chro- 
matischen Theilungen  erkannt  werden,  wenn  man  nämlich  die 
Parhypate  des  Chroma  malakon  und  die  Lichanos  des  Chroma 
toniaion  nimmt,  denn  auch  derartige  Theilungen  des  Pyknon 
zeigen  sich  emmelisch."  Die  Parallelstelle  der  ersten  Harmonik 
ist  defect. 

Als  die  Aristoxenus- Ausgabe  Marquards  erschien  (1808), 
hatten  die  Forscher  über  griechische  Harmonik  nur  von  den 
6  ungemischten  Klanggeschlechtern  Notiz  genommen,  welche  Ari- 
stoxenus. in  den  Eingangsabschnitten  {ccQ%aC)  der  zweiten  Har- 
monik §  55  mit  folgenden  Worten  bezeichnet:  xatQaioQÖov  de 
d6i  diaiQeöeig  i£aiQSzo£  te  xal  yvmQi^oi  avzai  ai  slow  'e£g  yvm- 
gipa  diatQovfisvai  tieyt&rj  diaotrifidtav.  Dies  sind  die  6  un- 
gemischten Tetrachord-Eintheüungen. 

Boeckh,  Bellermahn  und  mit  ihnen  auch  Marquard  kannten 
nur  diese  6  Tetrachordtheilungen  des  Aristoxenus.  Der  letztere 
erklärte  die  Angaben  des  §  107  und  108,  dass  das  Diatonon  ent- 
weder zwei  oder  drei  oder  vier  unzusammengesetzte  Intervall- 
grossen, und  dass  das  Chroma  und  das  Enharmonion  entweder 
deren  drei  oder  vier  habe,  für  eine  dem  Aristoxenus  durchaus 
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fremde  Lehre,  von  der  sonst  weder  bei  Aristoxenus  noch  bei 
irgend  einem  seiner  Compilatoren  irgend  eine  Spur  zu  •  finden 
sei.  Es  könne  diese  ganze  Partie  nicht  von  Aristoxenus  her- 
rühren, nicht  in  der  genuinen  Harmonik  des  Aristoxenus  ge- 
standen haben.  Was  die  Handschriften  als  Harmonik  des  Ari- 
stoxenus überliefern,  sei  ein  Excerpt  aus  byzantinischer  Zeit;  der 
Unverstand  des  Excerptors  habe  nicht  bloss  Aristoxenische  Schrif- 
ten, sondern  auch  dem  Aristoxenus  widersprechende  Quellen 
benutzt. 

Marquard  hatte  übersehen,  dass  er  die  Paragraphen  der 
ersten  und  zweiten  Harmonik,  welche  er  p.  38,  7  und  p.  76,  3 
seiner  Ausgabe  hatte  abdrucken  lassen,  welche  er  emendirt  und 
übersetzt  und  richtig  interpretirt  hatte,  als  Aristoxenisch  nicht 
anzweifelt,  und  dass  in  diesen  Stellen  genau  dasselbe  gesagt 
ist  wie  in  den  §  107,  108.  Vgl.  meine  Uebersetzung  und  Er- 
läuterung des  Aristoxenus  S.  304. 

So  lange. unsere  Forschungen  auf  dem  Gebiete  der  griechi- 
schen Harmonik  nur  jene  sechs  Tetrachord-Eintheilungen  des 
Aristoxenus  herbeiziehen  und  lediglich  auf  diese  die  Kenntniss 
der  griechischen  Tongeschlechter  beschranken,  ist  die  wichtigste 
Quelle,  ist  die  Ueberlieferung  des  Aristoxenus  nicht  ausreichend 
benutzt  und  bleibt  unsere  Kenntniss  dieses  Gegenstandes  hinter 
dem  zurück,  was  sich*  dprch  gewissenhafte  Ausnutzung  des  Ari- 
stoxenus erreichen  lässt. 

In  der  ersten  Auflage  meiner  griechischen  Harmonik  1863  war, 
was  Aristoxenus  ausser  den  6  ungemischten  Tetrachord-Einthei- 
lungen über  die  Scalen  der  verschiedenen  Klanggeschlechter  über- 
liefert, unbeachtet  geblieben.  Den  ersten  Versuch  es  zu  ver- 
werthen,  machte  meine  „Geschichte  der  alten  und  mittelalterlichen 
Musik"  1865  S.  227  —  233.  Marquard  hatte  dies  Buch  zwar 
recensirt,  aber  was  darin  über  die  Aristoxenischen  Tongeschlechter 
gesagt  war,  für  seine  Aristoxenus -Ausgabe  1868  unbenutzt  ge- 
lassen. Die  zweite  Auflage  meiner  griechischen  Harmonik  1867 
behandelte  diese  Stellen  noch  eingehender.  Aber  erst  meine  Ueber- 
setzung und  Erläuterung  des  Aristoxenus  1873  durfte  darauf 
Anspruch  machen,  djese  ganze  Lehre  vollständig  ans  Licht  gestellt 
zu  haben.  Aristoxenus  statuirt  für  die  verschiedenen  Klang- 
geschlechter 6  gemischte  und  6  ungemischte,  dazu  noch  eine 
ilen  Klanggeschlechtern  gemeinsame  Scala. 
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Viertes  Oapitel. 

Die  unvollständigen  und  vollständigen  Systeme 
des  griechischen  Melos. 

§  9. 

Die  Tonsysteme  nach  Piatos  Tim&uq. 

Die  früheste  Quelle  über  griechische  Musik  sind ,  abgesehen 
von  einigen  Dichterstellen  aus  den  Lyrikern  und  Dramatikern, 
die  Platonischen  Dialoge.  Ehe  Plato  daran  dachte  als  philoso- 
phischer Schriftsteller  aufzutreten,  war  es  sein  Lebensplan  als 
Tragiker  zu  wirken*,  als  solcher  hatte  er  sich  die  Bildung  eines 
eigentlichen  Fachmusikers  in  allen  Disciplinen  der  musischen  Kunst 
erwerben  müssen.  Wenn  er  Cratylus  424  berichtet,  dass  in  den 
Musikschulen  die  Disciplin  der  Rhythmik  mit  der  Buchstaben- 
lehre beginnt,  so  ist  dies  sicherlich  eine  Erinnerung  an  die  Unter- 
weisung, welche  ihm  selber  vordem  von  dem  Meister  einer  Musik- 
schule (Drakon  und  Dämon)  zu  Theil  geworden  war.  Wir  'dürfen 
voraussetzen,  dass  Plato  auch  mit  dem  Melos  und  der  Melopöie 
vollständig  vertraut  geworden  ist.  Das  alte  Interesse  für  Musik 
dauert  bei  ihm  fort  bis  in  die  Schriften  •  seiner  spätesten  Jahre. 
Es  ist  so  gross,  dass,  was  Plato  über  das  Melos  sagt,  von  uns 
als  Musikquelle  gleicher  Autorität  wie  die  Fachiuiissiffen  Schriften 

A.  CD  0  CD 

des  Aristoxenus  angesehen  werden  muss.  Es  verdient  "bemerkt 
zu  werden,  dass  Aristoxenus  ungeachtet  der  Erklärung  Ciceros 
„quantum  Aristoxeni  ingenium  consumtum  videmus  in  inusicis" 
und  ungeachtet  des  gar  nicht  so  geringen  Umfanges  seiner  uns 
erhaltenen  Schriften  über  das  Melos  für  unsere  Kunde  der  grie- 
chischen Musik  viel  weniger  ergiebig  sein  würde,  wenn  wir  nicht 
in  der  glücklichen  Lage  wären,  neben  den  Aristoxenischen  auch 
Piatos  Mittheilungen  über  denselben  Gegenstand  herbeiziehen  zu 
können.  Auch  Plato  war  bisher  eben  so  wenig  wie  Aristoxenus 
für  die  griechische  Melik  genugsam  verwerthet.  Insonderheit 
sind  es  drei  Dialoge  in  denen  Plato  das  griechische  Melos  ein- 
gehend berücksichtigt:  der  Timaios,  die  Politeia,  die  Nomoi. 

_  Im  Timäus  ist  es  nicht  wie  sonst  Piatos  Lehrer  Sokrates, 
welchen  Plato  zum  eigentlichen  Leiter  des  Dialoges  macht,  son- 
dern der  Pythagoreer  Timaios .  aus  Lokroi  Epizephyrioi,  den,  wie 
Cicero  fin.  5,  29  und  rep.  1,  10  berichtet,  Plato  selber  in  Italieh 
aufgesucht  hatte,  um  sich  durch  ihn  in  die  Lehre  des  Pythagoras 


« 
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einführen  zu  lassen.  Plato  war  also  ein  persönlicher  Schüler  des 
Tiinaioe;  in  dem  gleichnamigen  Dialoge  führt  er  diesen  seinen 
Pythagoreischen  Lehrer  wie  in  den  früheren  Dialogen  den  ßokrates 
als  Redenden  ein.  Nicht  um  Anschauungen  auf  dem  Gebiete  der 
Ethik  bandelt  es  sich,  sondern  um  die  zuerst  von  Pyihagoras 
gefundenen  Grundlagen  der  musikalischen  Akustik. 

Was  Plato  in  dem  gleichnamigen  Dialoge  den  Pythagoreer 
Timaios  vortragen  lässt,  wird  von  den  alten  Commentatoren  des 
Dialoges  auf  Pythagoras  selber  zurückgeführt.  Der  Philosoph 
und  Mathematiker  Pythagoras  ist  es,  auf  welchen  die  Anfänge 
der  musikalischen  Akustik  zurückgehen, 'jenes  die  physikalische 
Natur  der  Klänge  behandelnden  Theües  der  Musikwissenschaft,  auf 
den  auch  die  Musiktheoretiker  unserer  Tage  gebührende  Rück- 
sicht nehmen,  dem  auch  die  Musiktheoretiker  des  Alterthumes  in 
dem  Masse  ihre  Aufmerksamkeit  zuwandten,  dass  die  darauf  be- 
zügliche Disciplin  der  £7tL6tt}(ir}  fioiMTtxi},  das  sogenannte  tpv6i- 
xbv  (ibqo$,  vielfach  als  die  vornehmste  und  wichtigste  von  allen 
musikalischen  Qisciplinen  angesehen  wurde. 

Pythagoras  nahm  zwei  Saiten  von  gleicher  Länge  und  Dicke 
und  beschwerte  sip  beide  nach  einander  mit  verschiedenen  Ge- 
wichten. W.elche  Ergebnisse  Pythagoras  aus  diesem  Experimente 
gewann,  ist  bei  den  Späteren  in  Vergessenheit  gerathen.  Nur 
so  viel  war  davon  dem  Andenken  der  Späteren  verblieben:  das 
grössere  spannende  Gewicht  bedingt  höhere  Tonstufe,  das  klei- 
nere Gewicht  bedingt  tiefere  Tonstufe.  Was  uns  hierüber  Näheres 
angegeben  wird,  ist  eitel  Thorheit,  wie  nach  Oscar  Paurs  Boe- 
tius  zuerst  von  dem  Vater  Galileis  aufgedeckt  worden  ist. 

Ein  zweites  akustisches  Experiment  des  Pythagoras,  welches 
diesen  zu  dem  nämlichen  Ergebnisse  führte,  hat  sich  im  An- 
denken der  Alten  getreuer  erhalten.  Pythagoras  brachte  unter 
einer  einzigen  aufgespannten  Saite  einen  beweglichen  Steg  (jiayd- 
diov)  an  und  schob  denselben  an  verschiedene  Stellen. 

?-  i*. 

a.  a.      a,  a. 

01*345         6789        10       11  12. 

—         —  n — fi  □  


c' 


-f 

s 
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TU  eilte  Pythagoras  die  Saite  in  zwei  Hälften,  so  ergab  jede  der 
letzteren  die  höhere  Octave  der  ungeteilten  Saite  an,  z.  J3. 

c  :  c  =  6  :  12  =  1  :  2. 
Ein  Klang  verhält  sich  also  zu  seiner  tieferen  Octave  wie  1  :  2. 

Verhalten  sich  die  beiden  durch  den  Steg  geschiedenen  Theile 
wie  0:8  =  2:3  (koyog  r}pi6foog),  so  hörte  man  die  Quinte  (dicc 
itivxe). 

Verhalten  sie  sich  wie  3:4  (koyog  inkgirög),  so  hört  man 
die  Quarte  (Öia  tscoaQav). 

Dieses  Instrument  hiess  bei  den  Griechen  xccvgdv,  auch  povo- 
%OQ$oir]  es  blieb  in  der  Folge  der  wichtigste  Apparat  für  aku- 
stische Untersuchungen.  Pythagoras  hatte  die  unter  der  Saite 
befindliche  Fläche  in  zwölf  gleiche  Theile  getheilt  und  erhielt 
hierdurch  für  die  Octave,  Quarte,  Quinte  und  Prime  als  Mass  der 
Saitenlänge  die  Zahlen 

6,  8,  9,  12, 
welche  also  z.  B.  die  Saitenlängen  der  Klänge 

c'  g    f  c 

ausdrückten. 

Für  den  durch  die  Klange  g  f  gebildeten  Ganzton  (tovog) 
ergab  sich  dem  Pythagoras  das  Verhältniss  8:t)  (t7t6ydobg  koyog). 

Zu  -einer  genaueren  Bestimmung  der  ganzen  Octaven-Scala 
konnten  erst  Pythagoras'  Nachfolger  bei  weiterer  Ausbildung  des 
Kanons  gelangen.  Pythagoras  selber  glaubte  die  der  vollständigen 
Octaven-Scala  entsprechenden  Zahlenverhältnisse  durch  Rechnen 
finden  zu  können. 

Jedes  Tetrachord  (Quartensystem)  enthielt  zwei  Ganztöne 
und  einen  Halbton.  Er  nahm  für  jeden  der  beiden  Ganztöne  die- 
selben Intervallzahlen  an,  welche  sich  ihui  für  das  Intervall  f  g 
ergeben  hatten,  8:9, 

e     f     g  a 
{TT?  978^ 

Hieraus  ergab  sich  dem  Pythagoras  das  Verhältniss 

f  :  a  =  9  .  9  :  8  .  8  ~  81  :  64, 
und  indem  er  dann  ferner  dies  Resultat  mit  der  Gleichung 

e  :  a  =»  4  :  3 

combinirte,  ergab  sich  ihm  als  Zahlenverhältniss  des  Halbton- 
Intervalles  (rjfiitoviov,  oder  wie  man  damals  noch  sagte,  dieäig)*): 

*)  Ebenso  gebrauchte  man  damals  für  diu  xbcg(xq(ov  noch  den  alten 


•  Digitized  by  Google 


§  9.  Die  Tonsyateme  nach  Piatos  Timäus.  (37  . 

e  :  f  =  9.  9.  3  :  8.  8.  4  =  243  :  256. 

Pythagoras  glaubte  nun  die  ganze  diatonische  Octave,  z.  B.  die 
Dorische,  durch  Zahlen  bestimmen  zu  können: 

,  *4  :  3  k    ,  4  :  3- — 

'  ßtxQv    efgahcde  o£v 

m  «  «■  i  m  $  i  • 

Dass  der  Ganzton  nicht  dem  Ganztone  gleich  ist,  dass  es  viei- 
raehr neben  den  grossen  Ganztönen  (8:9)  auch  kleine  Ganz  töne 
(9  :  10)  gibt,  diese  Thatsache  der  musikalischen  Akustik  war  dem 
Pythagoras  noch  verborgen;  erst  die  Folgenden  sollten  diese  Ent- 
deckung machen,  insbesondere  der  zu  Kaiser  Neros  Zeit  lebende 
Musiker  Klaudios  Didymos,  einer  der  Vorläufer  des  berühmten" 
Klaudios  Ptolemaios  aus  der  Zeit  Trajans. 


Der  forschende  Geist  des  Alterthums  hat  wohl  über  keine 
wissenschaftliche  Entdeckimg  eine  solche  Freude  gehabt,  wie  über 
diesen  Fund  auf  dem  Felde- der  Akustik.  In  der  That  macht  er 
dem  Alterthura  alle  Ehre.  Die  Töne  hatten  sich  als  verkörperte 
Zahlen  herausgestellt,  die  qualitativen  Unterschiede  Waren  auf 
quantitative  zurückgeführt.  Dies  führte  zu  dem  Gedanken,  dass 
auch  auf  den  übrigen  Gebieten  des  Kosmos  in  gleicher  Weise  die 
Zahl,  das  bestimmende  Princip  sei.  Die  moderne  Wissenschaft 
hat  durch  ihre  grossen  Entdeckungen  in  der  Chemie  und  Physik 
.  (z.  B.  in  dem  chemischen  Atomengesetze)  die  Wahrheit  dieses 
Gedankens  gerechtfertigt;  aber  dem  Alterthume  war  nicht  ver- 
gönnt, auf  diesem  Wege  weiter  zu  dringen:  man  begnügte  sich, 
jenen  akustischen  Zahlen  eine  absolute  Bedeutung  zuzuschreiben 
und  sie  der  ganzen  übrigen  Welt  in  einer  rein  phantastischen 
Weise  zu  Grunde  zu  legen.  Die  hohe  ethische  Bedeutung,  welche 
die  Musik  für  das  Griechenthum  hatte,  kann  diesen 'Irrthum  ent- 
schuldigen, der  sogar  soweit  ging,  dass  selbst  das  Seelen-  und 
.  Geistesleben  in  jene  Zahlen  Verhältnisse  gebannt  wurde.  Die  ganze 
Pythagoreische  und  Platonische  Zahlenphilosophie  ist  auf  sie  ge- 
.  baut.  Die  Zahlen  1,  2,  3,  4  enthielten  die  drei  consonirenden 
Intervalle  (av^(pova,  nämlich  1  :2  die  Octave,  2:3  die  Quinte, 
3:4  die  Quarte);  sie  zusammen  bildeten  den  Pythagoreern  die 

Namen  ovXXaßcx,  für  div  nevte  den  Namen  di'  6i-siav  (vgl.  das  Fragment 
des  Fythagoreers  Philolaos  bei  Nikoraach.  Harm.  p.  14  ff. ,  Aristid.  Quint, 
p.  17,  Hesych.  8.  v.  öi'.  o£ctäv). 
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Tetraktys.  Addirte  man  die  in  ihnen  enthaltenen  Einheiten 
(1  +  2  +  3  +  4),  so  ergab  sich  die  Zahl  10,  und  so  entstand  -der 
Begriff  der  für  die  Pythagoreer  so  bedeutsamen  dexdg.  Rechnete 
man  zu  jenen  Zahlen  der  consonirenden  Intervalle  noch  die  beiden 
Zahlen  8  und  9,  welche  das  Ganzton-Intervall  enthielten,  hinzu, 
so  ergab  sich  1+2  +  3  +  4+  8  +  9  =  27;  die  einzelnen 
Summanden  mitsammt  der  Summe  bildeten  hier  mit  einander  7, 
und  so  ergab  sich  die  tTcrdg.  Das  sind  die  sogenannten  heiligen 
Zahlen  der  Pythagoreer. 

-  -  -  ■ —        .  • 

Von  der  zuletzt  genannten  Heptas  geht  Plato  bei  seiner 
Construction  der  Weltseele  nn  Timäus  aus.  Indem  nach  ihm  der 
Weltbildner  die  Weltseele  nach  diesen  Zahlen  ordnet  (p.  35,  36) 

1    2    3    4    9    8  27, 
bringt  er  hiervon  zunächst  die  Zahlen  mit  einander  in  Zusammen- 
hang, welche  diitXdöia  diaOttjfiaxa  (Octaven)  und  TQiitXcttJicc  $ia- 
öx^fuxta  (Duodecimen)  bilden: 

dinldota  diaor.     12       4  8 
TQinXaeiot  Staat.   1^       3       9  27. 

Dann  nimmt  er  in  jedem  Diastema  als  fwcor^wg  zwei  Zahlen  an, 
von  denen  die  eine  mit  den  beiden  Grenzzahlen  (axp«)  des  Dia- 
stems  in  einer  stetigen  harmonischen  Proportion,  die  andere  in 
einer  stetigen  arithmetischen  Proportion  steht: 

dutlaatct  6ia<STr}(ittTcc. 
,  1  :  2  .  1  :2  »  <  1  :  2  * 

3:4   8:9  3:4   3:4   8:9    3:4   3:4   8:9  3:4 

TQtnldoia  iiaatr^iata. 
1:3  >  1:3  *  «  1:3  > 


1      4      2      3      $      6      »       V  18 

2:3   3:4    2:3   2:3   3:4   2:3    2:3   3:4  2:3 

Der  Platonische  Demiurgos  ist  der  absolute  Geist,  dessen 
Denken  vorzugsweise  ein  mathematisches  ist.  Plutarch,  derselbe, 
welcher  den  wichtigen  Commentar  zur  Platonischen  Psychogonie 
des  Timäus  geschrieben  hatj  gibt  in  seinem  Musikdialoge  cap.  22 
eine  kurze  Uebersicht  des  in  jener  grösseren  Schrift  von  ihm 
eingehender  Dargestellten: 

„In  der  Psychogonie  seines  Timäus  legt  Plato  in  Folgendem  sein 
mathematisches  und  sein  musikalisches  Studium  dar,  indem  er  sagt : 
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„Und  nach  diesem  füllte  der  Demiurg  die  Zwischenräume  aus, 
welche  durch  diejenigen  Theile  gebildet  wurden,  welche  je  das 
Zweifache  oder  das  Dreifache  von  einander  waren. 

- 

:         1  2  .4  8 

1  3  9  27 

„Zu  'diesem  Zwecke  nahm  er  noch  weitere  Theile  von  dem 
was  er  gemischt  hatte  und  verlegte  dieselben  in  die  Mitte  der 
Zwischenräume,  dergestalt,  dass  in  jeden  Zwischenraum  zwei  mitt- 
lere Glieder  kommen." 

„Dieser  Eingang  beweist,  wie  wir  sogleich  zeigen  werden, 
Piatos  Kenntniss  der  Harmonie."  ' 

„Es  gibt  drei  Kategorien  mittlerer  Grössen,  unter  welche 
jegliche  mittlere  Grösse  fallen  muss,  nämlich  das  arithmetische, 
das  harmonische  und  das  geometrische  Mittel.  Das  arithmeti- 
sche Mittel  zwischen  a  und  b  [wir  wollen  es  x  nennen] 

a  x  b 

- 

ist  um  die  Zahl  m  grösser  als  das  eine  äussere  Glied  at  und  um 
dieselbe  Zahl  m  kleiner  als  das  andere  äussere  Glied  b 

i  i>  a-\-b 

a  -f-  m  =  x  =  b  —  m  = — ~ — • 

„Das  harmonische  Mittel  zwischen  a  und  b  [wir  wollen  es 
y  nennen] 

a   y  b 

ist  um  den  m*611  Theil  des  Gliedes  a  grösser  als  a  und  ebenfalls 
um  den  w**0  Theil  des  Gliedes  b  kleiner  als  b 

.    a                .       b  Sab 
a  H  =  y     =5  = — j — j-  • 

Plato  will  nun  die  in  der  Scala  bestehende  Harmonie  der  vier 
Elemente  und  die  Ursache  dieser  Harmonie,  welche  trotz  der 
Ungleichheit  der  Elemente  vorhanden  ist,  auf  die  Musik  zurück- 
führen, und  nimmt  deshalb  in  jedem  der  oben  angegebenen 
Zwischenräume  zwei  Mittelglieder  an." 
So  weit  Plutarch  im  Musikdialoge. 

Die  grössten  Diastemata  lässt  Plato  den  Demiurg  aus  der 
geometrischen  Proportion  ableiten:  die  dinkdetai  Siaötatuig  und 
die  tQinkaövm  dia<5%K6ei<s; 

aus  der  arithmetischen  und  aus  der  harmonischen  Propor- 
tion die  beiden  Mittelglieder,  welche  in  jeder  öixXttöicc  didözaöig 
und  in  jeder  tQLTCkaöCa  diaöTccöts  enthalten  sind.' 
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Platcr  selber  deutet  es  nicht  mit  einem  Worte  an,  dass  die 
Diastemata,  welche  sein  Demiurg  aus  geometrischer,  arithmetischer 
und  harmonischer  Proportion  entwickelt,  zunächst  nichts  anderes 
als  die  in  der  praktischen  Musik  vorkommenden  Tonreihen  sind. 
Seine  unmittelbaren  Schüler  aber  überliefern  es.  In  seiner  Schrift 
„über  die  Psychogonie  im'  Platonischen  Tiniäus"  führt  Plutarch 
namentlich  Stellen  aus  einem  Werke  Krantors  an,  welcher  den 
Nachweis  gab,  dass  Platö  in  seinem  Tiniäus  von  den  Tonscalen 
ausgehe. 

Die  diplasiai  Diastaseis 
sind  Octavenscalen  (Oktachorde)  von  folgender  Beschaffenheit: 


Iii  .  8:9      8:9  Mi 

Dies  sind  die  Pythagoreischen  Zählen  für  die  acht  Klänge  eines 
dorischen  Octachordes,  in  welchem  1  den  höchsten  Grund  ton  und 
2  die  tiefere  Octave  bezeichnet. 

Bei  den  Griechen  führten  diese  acht  Klänge  des  Octachordes 
von  der  Höhe  nach  der  Tiefe  zu  gezählt  folgende  Namen: 

1)  e  vijtri  oder  vsdtrj  d.  i.  letzter  Klang, 

2)  d  naQttvqtti  oder  naQaviä%n\  d.  i.  Nachbarklaog  des  letzten, 

3)  c  tQLtrj,  dritter  Klang  von  der  Höhe  an  gerechnet, 

4)  h  itccQcciieöos  oder  7taga^ie6tj  d.  i.  Nachbarklang  der  Mese, 

5)  a  iLB6r\  d.  i.  mittler  Klang, 

6)  g  Xv%avoq, 

1)  f  TCccQvxdtij  d.  i.  Nachbarklang  der  Hypate, 
8)  e  vxattj  d.  i.  erster  Klang,  im  Sinne  von  vornehmster  Klang. 
Boetius  inst.  mus.  1,  20  überliefert  bezüglich  der  griechischen 
Klangnamen:  „Quae  gravissime  quidem  erat,  vocata  est  hypate, 
quasi  maior  atque  honorabilior,  unde  Iovem  etiani  hypaton  vo- 
cant.  Consulem  quoque  eodem  nuncupant  nomine  propter  excellen- 
tiam  dignitatis.  Eaque  Saturno  est  attributa  propter  tarditateni 
raotus  et  gravitatem  soni. 

Parhypate  vero  secunda  quasi  iuxta  hypaten  posita  et 
collocata. 
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Lichanos  tertia  idcirco  quoniam  lichanos  digitus  dicitur  quem 
nos  judicem  vocamus.  Graecus  a  lingendo  lichauon  appellat.  Et 
quoniam  in  canendo  ad  eam  cbordam,  quae  erat  tertia  ab  hypate 
index  digitus,  qui  est  lichanos,  in veniebatur,  »idcirco  ipsa  quoque 
lichanos  appellata  est. . . 

Die  Etymologie,  welche  Boetius  von  dem  Klangnamen  Hypate 
gibt,  scheint  ganz  richtig  zu  seiu.  Der  tiefste  Klang  ist  der 
vornehmste,  der  angesehenste.  In  der  That  war  nach  der  An- 
schauung, der  Griechen  über  den  ethischen  Charakter  der  Musik 
die  tiefe  Klangregiou  diejenige,  mit  welcher  sich  ein  würdevollerer 
Charakter  vereinigte.  Eine  falsche  Etymologie  dagegen  ist  es, 
wenn  der  drittletzte  Klang  von  der  Tiefe  an  gezählt  als  derjenige 
bezeichnet  wird,  welchen  auf  dem  Saiteninstrumente  der  Alten 
beim  Anschlagen  der  dritte  Finger  vom  Daumen  an  gerechnet 
in  Bewegung  setzte,  denn  schon  in  der  ältesten  Zeit  werden  die 
Saiten  der  Phorminx  nicht  mit  den  Fingern,  sondern  mit  einem 
Stäbchen,  Plektron  genannt,  berührt.  Der  nicht  abzuleugnende 
Zusammenhang  zwischen  dem  Namen  des  Zeigefingers  und  der 
dritttiefsien  Saite  muss  auf  einer  anderen,  wahrscheinlich  sym- 
bolischen Anschauung  beruhen,  welcher  wir  hier  nicht  nachzu- 
spüren brauchen. 

Der  Klangname  Mese  weist  mit  Entschiedenheit  auf  ein 
siebensaitiges  Instrument,  auf  welchem  die  Mese  gerade  in  der 
Mitte  lag,  vgl.  hierüber  §  1(X  Dass  Plato  im  Timäus  an  das  alte 
griechische  Oktachord  denkt,  wenn  er  den  Demiurg  die  diitkuöia  dia- 
ötrjfiata  construiren  lässt,'  war  dem  griechischen  Alterthume  wohl 
bekannt,  vgl.  Plutarchs  Musikdialog  cap.  22:  „Du  die  Octave  aus 
einem  Quarten-  und  einem  Quinten -Intervall  besteht,  so  muss 
auf  die  Mese  die  Zahl  8,  auf  die  Paramese  die  Zahl  9  kommen. 
Dann  *wird  sich  die  Hypate  zur  Mese  verhalten,  wie  die  Para- 
mese zur  Nete." 

Aber  es  ist  kein  Instrument,  welches  Plato  im  Auge  hat, 
sondern  es  ist  ganz  abgesehen  von  irgend  einem  musikalischen 
Instrumente  die  Combination  dreier  continuirlich  sich  an  ein- 
ander schliessenden  Octaven.  Wir  kennon  kein  griechisches  In- 
strument, auf  welchem  eine  solche  Scala  dargestellt  war.  Plato 
will  allerdings  die  gebräuchlichen  Tonsysteme  auf  die  Weltseele 
als  deren  harmonische  Weltordnung  übertragen,  aber  er.erhebt  sich 
auf  einen  übermenschlichen  idealen  Standpunkt,  der  von  der  irdi- 
schen Musik  nicht  erreicht  wird.  Vgl.  Adrast  ap.  Theo.  Smyrn.  p.  98. 
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3  dinlccoioi  dtaatdasig. 


1.  Höhere 
Octave: 


2.  Mittlere  t 

Octave : 


3.  Tiefste 
Octave : 


Plato  hat  dem  höchsten  Klange  der  drei  dinXaöia  und  xqi- 
nXaoia  dta0trj(iata  den  Zahlwerth  1 ,  dem  tiefsten  Klange  derselben 
den  Zahlwerth  16  resp.  27  gegeben.  Will  man  unter  Pesthaltung 
dieser  Zahlenwerthe  die  übrigen  Klänge  bestimmen,  so  muss  dies 
in  den  meisten  Fallen  durch  Bruchzahlen  geschehen.  Piatos  Nach- 
folger, die  älteren  Akademiker,  gaben  die  Zahlenwerthe  der  Klänge 
in  ganzen  Zahlen  an,  indem  sie  die  Brüche  auf  gleiche  Benennung 
brachten.  Sie  rechneten  für  die  Klänge  des  obersten  Oktachordes 
folgende  ganze  Zahlen  aus: 
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Es  folge  in  gleicherweise  nach  Piatos  Angaben  eine  Aus- 
führung der 

8  xomXäaioi  ötaoxdaeig. 


—    0  , 

 .  

12 


IS 


24  27 


3      3  = 

Jede  dieser  drei 

triplasiai  Diastaseie. 

■ 

enthält  zwölf  Klänge:  in  der  obersten  sind  die  acht  höchsten 
Klänge  völlig  identisch  mit  den  acht  Klängen  des  höchsten 
Oktachordes,  haben  auch  genau  dieselbe  Benennung.  Wollen 
wir  die  fünf  tiefsten  Klänge  des  triplasischen  Diastemas  bezeich- 
nen, so  können  dies  keine  anderen  sein,  als  die  Namen,  mit  wel- 
chen die  fünf  tiefsten  Klänge  des  späterhin  so  genannten  <fv<5zr}iia 
tiXsiov  dfistaßoXov  benannt  wurden.  Sei  es  mir  verstättet  für 
jedes  dieser  triplasischen  Diastemata  von  zwölf  Klängen  den. 
Namen  „Dodekachord"  in  Anspruch  zu  nehmen:  drei  Dodeka- 
chorde  schliessen  sich  in  derselben  Weise  continuirlich  an  ein- 
ander, wie  dies  bei  den  drei  Oktachorden  der  Fall  war,  d.  h.  der 
tiefste  Klang  des  höchsten  Dodekachordes  ist  zugleich  der  höchste 
Klang  des  mittleren,  der  tiefste  Klang  des  mittleren  Dodeka- 
chordes ist  zugleich  der  höchste  Klang  des  tiefsten. 

Die  22  ersten  Töne  der  Dodekachorde  fallen  mit  den  22  Tönen 
der  Oktachorde  zusammen  bis  auf  den  achtzehnten,  welcher  hier 
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Ii,  dort  b  ist.  Die  Platouiker  addirten  die  von  ihnen  angenommenen 
Werthe  dieser  23  verschiedenen  Klänge  nebst  den  Werthen  der 
übrigen  12  Klänge  der  Dodekachorde,  fügten  noch  eine  .Zahl 
hinzu,  welche  die  tiefere  Octave  des  die  Octachorde  schliessenden 
Tones  bezeichnete  (E),  und  erhielten  so  die  Gesammtsumme 
114695.  Dies  ist  ihnen- die  grosse  Platonische  Weltzahl,  welche 
sämmtliche  verschiedene  Töne  der  diplasischen  und  triplasischen 
Systeme  in  sich  zusammenschliesst. 

Daher  haben  die  alten  -Erklärer  die  diplasischen  und  die  tri- 
plasischen Diastemata  verbunden,  indem  sie.  vier  Oktachorde  und 
dazu  ein  Pentachord  statuirten.  Von  den  Neueren  gibt  Stallbaüm 
in  seiner  Timäus-Ausgabe  1838  p.  145  und  146  ein  hier  im  Fol- 
genden wiedergegebenes  „Diagranima  Platonicum",  welches  er  mit 
den  Worten  einleitet:  „Nunc  obscurum  non  erit,  quäle  Diagramma 
philosophus  informaverit:  quod  quidem  paulo  aliter  descriptum 
in  editionibus  Basileensibus,  unde  Boeckhius  in  studiis  p.  79  sq. 
emendatius  exhibuit,  nos  huue  in  moduin  concinnavimus,  appo- 
sitis  simul  nostris  tonorum  notis." 


Die  Klangscalen  des  Timäus  nach  G.  Stallbaüm. 
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Aus  der  im  Vorstehenden  mitgetheilteu  Tabelle  Stallbaums 
lässt  sich  kaum  erkennen,  welche  musikalischen  Scalen  Plato  im 
Sinne  hat.  Die  Klänge  der  triplasischen  Systeme  sind  mit  denen 
der  diplasischen  zu  einer  einzigen  Scala  vereint.  Piatos  Dar- 
Stellung  will  entschieden  die  beiderseitigen  Scalen  von  einander 
gesondert  haben.  Die  Vermischung  der  Klänge  konnte  man  erst 
zu  einer  Zeit  statuiren,  wo  man  auf  die  Darstellung  der  Intervall- 
Quotienten  durch  ganze  (ungebrochene)  Zahlen  das  grosste  Ge- 
wicht legte  und  in  phantastischer  Anschauung  diese  einzeluen 
Intervallzahlen  zur  grossen  Weltzahl  zusammenaddirte.  In  den 
Scholien  zu  Timäus  finden  sich  allerdings  Tabellen,  welche  zum 
Stallbaumschen  Diagramma   Platonicum   das  Vorbild  liefern: 
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4  continuirliche  Octaven  und  ein  Quinten -Intervall,  dargestellt 
durch  die  mit  483  beginnende  Zahlenreihe,  wie  sie  von  Stall- 
baum uns  vorgeführt  wird.  Wunderlicher  Weise  kommen,  in 
der  von  Stallbaum  gegebenen  Uebersetzung  der  Zahlen  durch 
unsere  Notenbuchstaben,  welche  Stallbaum  hinzufügt,  mehrfache 
Versehen  vor.  So  ist  die  Note  h  nicht  von  der  Note  b  unter- 
schieden, ebensowenig  die  Note  e  von  der  Note  es. 

Aelter  als  die  von  Stallbaum  zu  Grunde  gelegten  Zahlen- 
reihen der  Timäus- Scholien  erscheint  eine  andere  Form,  durch 
welche  die  alten  Commentatoren  des  Timäus  die  dort  aufgestellten 
Scalen  Piatos  zu  erläutern  suchten: 


Mit  dem  vorher  angegebenen  Diagramme  ist  in  der  That  die  Dar- 
stellung Piatos  in  der  richtigen  Weise  erläutert,  namentlich  darin, 
dass  die  Zahl  1  als  gemeinsamer  Ausgangspunkt  sowohl  der  drei 
diplasischen  wie  der  drei  triplasischen  Diastasen  gesetzt  wird. 

Die  neue  Umarbeitung  der  Ambrosischen  Musikgeschichte: 
„Erster  Band  nach  R.  Westphals  und  C.  F.  Gevaerts  Forschungen 
berichtigt  von  B.  Sokolowsky  1885"  gibt  S.  165  folgendes  Dia- 
gramm, dem  ich  die  Klangnamen  hinzufüge: 
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Wenn  Plato  den  Demiurgos  Tonscalen  construiren  lässt,  sq 
versteht  sich,  dass  hier  die  zu  Piatos  Zeit  in  der  praktischen 
Musik  der  Griechen  gebräuchlichen  Tonscalen  zu  Grunde  gelegt 
werden.    Ist  doch  der  menschliche  Geist  das  Abbild  nach  dem 

•  •  • 

Vorbilde  des  göttlichen,  „das  Vorbild  aber  ist  vollkonimner 
als  das  Abbild".  Auch  in  der  Musik  muss  der  Demiurgos 
auf  einem  erhabeneren  Standpunkte  als  der  menschliche  Geist 
stehen.  Und  so  wird  von  Plato  der  reale  Soden  der  griechischen 
Kunst  seiner  Zeit  überschritten.  „Das  grösste  consonirende  Inter- 
vall, welches  durch  die  menschliche  Stimme  und  durch  die  In- 
strumente ausgeführt  werden  kann,  ist  das  aus-  der  Doppeloctav 
und  der  Quinte  zusammengesetzte,"  so  sagt  Aristoxenus  in  der 
ersten  Harmonik  §  47  S.  244.  Plato  lässt  die  erste  seiner  Scalen 
aus  drei,  die  andere  (auf  die  Duodecime  basirte)  sogar  aus  fünf 
Octaven  bestehen.  Die  Verdreifachung  der  Octaven-  und  die  Ver- 
dreifachung der  Duodecimenscala  soll  symbolisch  die  grosse  Be- 
deutsamkeit ausdrücken,  welche  Plato  der  Scalen- Construction 
beilegt.  Was  in  der  menschlichen  Musik  nur  einmal  vorhanden 
ist,  ist  in  der  Sphärenmusik  des  Weltbildners  ein  dreifaches. 
Natürlich  muss  dem  Demiurgos  eine .  grössere  Tonhöhe  und  Ton- 
.  tiefe  als  uns  Menschen  zu  Gebote  stehen! 

# 

§  10. 

Die  alten  Heptachorde. 

1.  Scala  des  Philolaös,  Terpanders  Diezeugmenon-Sy stein 

mit  ausgelassener  Trite. 

Philolaös  aus  Kroton,.der  Diadoche  des  Pythagoras,  wie  ihn 
Nikomachus  nennt,  Piatos  älterer  Zeitgenosse,  war  der  erste, 
welcher  über  die  Doctrin  seines  Meisters  geschrieben  hat.  Seine 
Schrift  fürte  den  Titel  xsqI  <pv6ios9  die  Fragmente  derselben  sind 
von  A.  Boeckh  gesammelt  und  erläutert.  Aus  dem  ersten  Buche 
derselben  citirt  Nikomachus  p.  17  folgende  Stelle:  „Die  a^iovta 
(Octave)  besteht  aus  einer  avllaßd  (Quarte)  und  einem  äi  6%eiäv 
#  (Quinte).  Das  6V  o^eiav  ist  um  ein  iitoySoov  (8  :  9)  grösser  als 
die  GvXXaßa.  Denn  von  der  Vitara  bis  zur  p£6a  ist* eine  6vX- 
laßa,  von  der  psöct  bis  zur  vsdxa  ein  di  6%siav.  Zwischen  der 
TQfca  und  der  petia  liegt  ein  inoydtiov  in  der  Mitte.  Die  tfvA-. 
Xaßd  ist  ein  iitfagitov  (3:4),  das  öi  6%eiäv  ein  rjtiioliov  (2:3), 
das  diä  itaeäv  ist  das  Verhältniss  des  Doppelten  (l  :  2).  So 
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enthält  die  agpovia  fünf  inoydocc  und  zwei  dietieig  (Halbtöne); 
das  öV  ofceiäv  enthält  drei  ixoydoa  und  eine  disäig."  Das  System 
des  Philolaos,  des  '  Diadochen  des  Pythagoras,  ist  (vgl.  Niko- 
machos  a.  a.  0.)  eine  Octave  von  e  —  e,  welche  des  Klanges  c  ent- 
behrt. 
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Dies  ist  der  älteste  directe  Bericht  über  Tonscalen  des  grie- 
chischen Melos,  denn  Philolaos  ist  (Diog.  Laert  9,  38)  der  Zeit- 
genosse des  Demokrit,  fast  um  eine  Generation  älter  als  Plato. 
Aber  das  durch  die  diplasische  Diastasis  bezeichnete  System  des 
Platonischen  Timäus,  in  welchem  jede  Quarte  und  Quinte  durch 
Ganztöne  und  Halbtöne  ausgefüllt  sein  soll  und  welches  mithin 
acht  Klänge  enthält,  ist  entschieden  die  Voraussetzung  dieses 
durch  den  älteren  Bericht  des  Philolaos  überlieferten  Systeuies, 
in  welchem  innerhalb  der  höheren  Quarte  der  dritthöchste  Klang 
ausgelassen  ist,  jener  Klang,  welchem  der  sonstigen  Ueberliefe- 
rung  zufolge  derselbe  Name  tQixri  zukommt,  welchen  in  dem 
Systeme  des  Philolaos  der  Klang  h,  die  bei  den  übrigen  Musikern 
sogenannte  7iaQd(X£6o$,  führt.  Weshalb  Philolaos  seine  musikalisch- 
akustischen  Erörterungen  nicht  an  dem  vollständigen  Octaven- 
system,  sondern  an  diesem  unvollständigen  des  sechsten  Klanges  c, 
der  gewöhnlich  sogenannten  xq£xij,  ermangelnden  Oktachord  klar 
macht,  kann  nur  darin  seinen  Grund  haben,  dass  es  zu  «einer 
Zeit  bei  den  Musiktheoretikeru  in  besonders  grossem  Ansehen 
stand.  In  den  Aristotelischen  Musik -Problemata  19,  32  heisst 
es:  ort  iitxa  j\<Sav  ai  %oq8oI  xb  ccq%ccIov'  üx  ifakav  xt\v  xqlx^v 
TdQnavÖQog  xr\v  vi^xrjv  XQogs&riJtEv  „vor  Alters  gebrauchte  man 
sieben  Saiten;  dann  entfernte  Terpander  die  Trite  und  fügte  die 
Nete  hinzu."  In  einer  anderen  Stelle  derselben  Probleme  heisst 
es:  dia  xL  ot  aQ%atoi  iitxa%oQ8ovg  noioyvrsg  aQpovCag  xrjv  vna- 
x'ijVi  alk*  ov  xt\v  vi]xr\v  xaxeXucov,  xi\v  «d«  xqixr\v  i^r'iQovv  xxi. 


J  F 
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Aristoteles  sieht  die  Sache  so  an,  als  ob  jene  a^orfot  "bereits  das 
vollständige  Oktachord  vor  sich  gehabt  hätten,  und  fragt,  wie  es 
komme,  dass  sie,  wenn  sie  Melodien  von  sieben  ^längen  machten 
den  untersten,  aber  nicht  den  obersten  Klang  (die  Octave  des  tief- 
sten) dagelassen  hätten  (denn  das  bedeutet  xatümov):  dies  ist  die 
vorterpandrische  Form.  Dann  fragt  er,  ob  sie  nicht  vielmehr  beide 
Töne,  den  untersten  und  die  obere  Octave  desselben  dagelassen 
und  die  tgi'tij  entfernt  hätten.  Dies  ist  die  von  Philolaos  be- 
schriebene Form  des  Systemes. 

Die  aQxcctoi  der  Aristotelischen  Stelle  erscheinen  als  dfe- 
sejben,  welche  Plutarchs  Musik- Dialog  als  naXaioi  bezeichnet: 
"Ort  de  oC  nakaiol  ov  öV  ayvoiav  ansC%ovxo  trjg  tgCtris  iv  xg> 
Qnovösid^ovtL  xQÖncp,  yavsQov  noul  rj  iv  tij  xqovösi  ysvopisvij 
XQV^S-  Von  dieser  Stelle,  auf  die  wir  hier  näher  eingehen  müssen, 
sagte  Burney,  sie  sei  die.jnerkwürdigste  in  der  gesammten  Ueber- 
lieferung  der  griechischen  Musikquellen.  Trotzdem  ist  sie  von  den 
folgenden  Forschern,  sowohl  von  Boeckh  wie  von  Fr.  Bellermann, 
unbeachtet  gebliebem  A.  Fortlage,  der  mit  Bellermann  das 
grosse  Verdienst  hat,  aus  den  Notentabellen  des  Alypius  durch 
sorgfältige  Forschung  den  griechischen  Notenzeichen  den  ihnen 
gebührenden  wahren  Werth  zu  vindiciren,  fällt  über  den  Müsik- 
dialog  Plutarchs  besonders  mit  Rücksicht  auf  die  in  Rede  stehende 
Stelle  das  Urtheil,  dass  die  Schrift  eitle  Thorheit,  dass  sie  reine 
Träume  über  einen  fingirten  Zustand  der  Vollkommenheit  alter 
griechischer  Musik  enthalte,  und  dass  er  (Fortlage)  selber,  nach- 
dem er  jenem  Büchlein  eine  nutz-  und  erfolglose  Sorgfalt  zu- 
gewandt habe,  dasselbe  jetzt  (1845),  wo  er  sich  den  Notentabellen 
des  Alypius  als  der  einzigen  Quelle  griechischer  Musik  zugewandt 
habe,  als  eitlen  Tand  und  als  unnützes  Spielwerk  bei  Seite  habe 
werfen  müssen*).  Fr.  Ritschis  kritischer  Scharfblick  wusste  wohl 
den  Werth  der  Plutarchischen  Schrift  zu  würdigen. 

In  meiner  Ausgabe  des  Plutarchischen  Musikdialoges  1865  habe 
ich  den  Nachweis  geführt,  dass  gerade  das  in  Rede  stehende  Cap.  18, 
um  dessentwillen  Fortlage  die  Schrift  Plutarchs  als  „eitlen  Tand 
und  als  unnützes  Spielwerk,  welches  man  bei  Seite  werfen  müsse," 
bezeichnet,  eine  wortgetreue  Entlehnung  aus  den  symmikta  Sym- 
politika  des  Aristoxenus  ist,  des  besten  und  getreuesten  Bericht- 


*)  R.  Westphal,  Geschichte  der  alten  und  mittelalterlichen  Musik  18G5 
S.  VII. 
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erstatter»  über  dfe  alte  Musik  der  Griechen.  Will  ein  Forscher 
quellenniässig  verfahren,  so  darf  er  nicht  die  geringste  Notiz,  die 
ihm  in  der  von  Förtlage  so  verächtlich  behandelten  Stelle  über- 
liefert wird,  unbenutzt  lassen.  Dem  ganzen  Zusammenhange  nach 
besagt  jene  Stelle  folgendes: 

„Nicht  Unkenntniss  war  bei  ihnen  der  Grund»  eines  so  be- 
schränkten Umfanges  und  so  geringen  Tongebietes,  und  nicht 
aus  Unwissenheit. haben  Olympus  und  Terpander  und. ihre  Nach- 

"  folger  für  die  eben  genannten  Eigentümlichkeiten  eine  Vorliebe 
gehabt,  die  Vieltönigkeit  und  Mannigfaltigkeit  verschmähend.  Dies 
geht  aus  den  Compositionen  des  Olympus  und  Terpander  und  der 
demselben  Stile  Folgenden  hervor.  Denn  bei  ihrer  Tonbeschrän- 
kung und  Einfachheit  zeichnen  sie  sich  so  sehr  vor  den  form- 
und  tonreichen  Compositionen  aus,  dass  die  Manier  des  Olympus 
für  Niemand  erreichbar  ist  und  dass  jener  alte  Meister  die  in 
Vieltönigkeit  und  Vielförmigkeit  sich  bewegenden  Componisten 
'weit  hinter  sich  zurücklässt." 

„Dass  aber  die  Alten  nicht  aus  Unkenntniss  sich  beim  Tropos 
spondeiazon  für  die  Gesangstimme  der  Trite  ~c  enthielten,  das 
geht  aus  ihrer  Anwendung  dieses  Klanges  in  der  begleitenden 
Stimme  hervör,  denn  sie  würden  jenen  Klang  nicht  als'sympho- 

"  nischen  Accordton  zur  Parhypate  (Quinte)  gebrauchen 

J  Trite  in  "der  Krnsis 

ZZ  Parhypate  im  Gesänge, 


wenn  sie  ihn  nicht  anzuwenden  wüssten.  Offenbar  hat  die  Schön- 
heit des  Eindrucks,  welcher  im  Tropos  spondaikos  durch  Nicht- 
anwendung der  Trite  (c)  entsteht,  ihr  Gefühl  darauf  geführt,  die 
Melodie  mit  Uebergehung  der  Trite  (c)  auf  die  Paranete  (d)  hin- 
überschreiten zu  lassen." 

2.    Terpanders  Dieze.ugmenon-Systeni  mit  ausgelassener  Nete. 

» 

„Ebenso  verhält  es  sich  mit  der  Nete  (e).  Denn  auch  diese 
gebrauchten  sie  in  der  Begleitung  als  diaphonischen  Accordton 
zur  Paranete  (d)  (Secuude)  * 


Nete  in  der  Krusis 


ffin:.tzr  Paranete  im  Gesänge  • 


und  als  symphonischen-  Accordton  zur  Mese  (a) 

R.  Wksti-hal,  Theorie  der  griecli.  Harmonik  u.  Mulopöie. 
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Nete  in  der  Krusis 
Mese  im  Gesänge, 

für  die  Melodie  aber  erschien  die  Nete  (e)  im  Tropos  spondaikos 
unpassend." 

Durch'  das  erste  dieser  beiden  Beispiele  werden  die  vorher 
angeführten  Aristotelischen  Worte  „xr\v  8s  tqCxijv.  £%rjQOvv"  er- 
klärt.   Es  gibt  zugleich  eine  Erläuterung  des  'von  Philolaos  zu  .  * 
Gruude  gelegten  Klangsystemes,  in  welchem  die  von  Aristoxenus 
so  genannte  diaton.  xqlxtj  nicht  vorhanden  ist.  Aus  diesem  ersten 
Beispiele  lernen- wir,  dass  die  Scala  des  Philolaos  nur  eine  Scala 
für  die  Gesangstimme  ist,  nicht  aber  eine  Scala  für  die  Klänge 
des  begleitenden  Saiteninstrumentes.    Vielmehr  war  auf  dein 
Saiteninstrumente,  auf  welchem  zu  der  Terpandrischen  Melodi£ 
die  Krusis  ausgeführt  wurde,  die  Saite  vorhanden,  welche  den 
vom  Gesänge  vermiedenen  Klang  angab.  Philolaos-  hat  also  nicht 
ein  Saiteninstrument  vor  Augen,  an  des'sen  Klängen  er  seine 
Sätze  von*  der  aQfiovia,  övXXaßd,  vom  öl*  6%eiav  und  inoydopv  er-, 
läutert,  sondern  er  legt' seinen  Deductionen  das  System  zu  Grunde, 
welches  die  Terpandriden  für  den  Gesang  zu  Grunde  legten. 

Aus  den  beiden  letzten  Beispielen  der  Plutarchischen  oder  viel- 
mehr Aristoxenischen  Stelle,  in  denen  es  die  Nete  ist,  welche 
die  Gesangstimme  unberührt  lässt,  während  sie  die  Krusis  als 
diaphonischen  oder  symphonischen  ^Accordton  verwendet,  lernen 
wir  eine  >iem  Philolaischen  Systeme  analoge  Scala  der  Gesang- 
stimme kennen,  auf  welcher  nicht  die  Trite,  sondern  die  Nete 
ausgelassen  ist:  , 


e  fgahc^d. 

Während  sich  die  auf  sieben  Klänge  sich  beschränkende  Scala  des 
Philolaos  (mit  fehlender  Trite  ~c)  als  erstes  Terpandrisch.es  Hepta- 
chord  bezeichnen  lässt,  haben  wir  das  vorstehende  System  (mit 
fehlender  Nete  "e)  als  zweites  Terpandrisches  Heptachord  an- 
zusehen. Offenbar  ist  es/  diese  Form  des  alten  Heptachordes, 
welches  Aristoteles  zu  Anfang  des  Probl..  19,  47  im  Sinne  hat: 
Aiit  xi  ot  ixQ%aZor  iitxa%oQdovg  itoiovvxsg  tag  ccQiiovtag  xt\v  vTtd- 
xr\v  dXX\  ov  xr\v  vx\xv\v  xccxeXncqv;  rj  ov  xr\v  V7cdxrjv  äXXa  xr\v 
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•  _ 
vvv  TtaQCcueatjv  xcclovfiivrjv  äytjQovv  xal  xo  xovialov  didöxrjfia,  . 

in  der  Uebersetzung  des  Theodorus  Gaza,:  Cur  veteres  cum  nervis 

septera  concentus  disponerent,  hypaten,  uon  neten  reliquerunt? 

an  non  hypaten,  sed  eam  quae  paramese  nostra  teinpestate  voca- 

tur,  tonique  intervallum  reliquerunt? 

3.  Tefpanders  Synemmenon-Sy  stem. 

Noch- eine  dritte  Form  des  alten  JTeptachordes  «wird  uns  über- 
liefert. Nikomachos  p.  14  beschreibt  es:  Söxs  iv  xrj  aQ%aLoxiQtt 
xrj  CÄTa^dp^o)  ndvxaq  ix  xov  ßagvxdxov  an  aXkrjXcov  xexdgxovg 
tg5  Slcc  xeGöccQCov  äXXrjXoLQ  dioXov  övfKpmvelv ,  xov  rj^LXoviov  xaxa 
[tExdßaöiv  xrjv  ts  noaxrjv  xal  xrjv  [titfrjv  xal  (xr)v)  XQixY\V  %(QQCCV 
(lExaXaßovxag  xaxa  xo  xsxQa%oQi!tov.  Die  sieben  Klänge  dieses 
Heptachordes.  sind 

^        £.       a  *    R-      5"  3.  r-3. 

.8     8    5    TL  T 

e        f      g        a        b        c  d 


Die  Hypate  hat  denselben  Klang  wie  die  Hypate  des  Philolai- 
schen  Heptachordes  und  des  alten  Oktachordes.  Die  entsprechenden 
Klänge  der  modernen  Musik  gehören  somit  der  Transposition  s- 
scala  mit  Einem  b  an.  Wollen  wir  dieselben.  Töne  in  die  Scala 
ohne  Vorzeichnung  transponiren,  so  ergibt  sich  die  Tonreihe 

h        c        d        e        f        g     •  a. 

Wie  Nikomachus  sagt,  bildet  hier  der  erste  Klang  (von  der  Tiefe 
an)  mit  'dem  vierten,  der  zweite  mit  dem  fünften,  der* dritte  mit 
dem  sechsten,  der  vierte  mit  dem  siebenten  jedesmal  eine  Quarte*); 
in  der.eraten  Quarte  liegt  der  Halbton  an  erster  Stelle,  in  der 
zweiten  Quarte  m  dritter  Quarte  in  der  Mitte,  in  der  vierten 
Qüarte  wieder  an  erster  Stelle. 

Das  erste  und  das  vierte  Tetrachord  schliessen  sich  in  con- 
tinuirlicher  Verbindung,  von  den  alten  Theoretikern  evvaip^  (Ver- 
bindung) genannt,  an  einander.  Daher  erhält  jeder  der  auf  die 
Mese  nach  oben  zu  folgenden  Klänge  in  seiner  Bezeichnung  den 

    • 

—  ■      '  • 

*)  Dies  iBt  die  erste  der  beiden  Alternativen,  welche  in  der  zweiten 
Aristoxenischen  Harmonick  §  70  ah  erstes  Axiom  für  die  emmeliachen  Zu- 
sammensetzungen der  Intervalle  ausgesprochen  werden.  Vgl.  meine  Ueber- 
setzung  und  Erläuterung  des  Arietoxenus  8.  306. 

G* 
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Zusatz  tqltij  övvrmniv&v ,  nagav^rrj  awrj^vcov ,  vrjtr]  6vvn\\L\ii- 
vcov.  Zvvatpij  und  6vv^[Livoi  (p&oyyoi  ist  dasselbe,  was  Ari- 
stoxenus  in  der  Rhythmik  övve'xsta  und  öwsx'is  nennt.  Den 
Zusatz  0vvt]^tv(ov  haben  jene  Klänge:  Trite,  Paranetej  Nete 
der  „verbundenen  Klänge"  im  Gegensatze  zu  der  rgitrj,  TtaQav^rt], 
-vrpri  die&vyntycoV)  womit  die  betreffenden  Klänge  des  diazenk- 
tischen  Oktachordes  und  auch  des  daraus  verkürzten  Philolaischen 
Heptachord  es "bezeichnet  werden:  .  '  * 


.  a. 

•s 

«* 
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Ptolemäus  bezeichnet  das  diazeuktisohe  Oktachord  und  das 
Heptachord  durch  die  Termini  övötrjfia  dis&bytiivov  und  övatrj^ia 
(Svwqiipevov.  Im  ersten  folgt  auf  die  iidärj  nach  einem  Ganzton- 
Intervalle  die  TtaQafieör},  im  letzteren  folgt  auf  die  fihri  nach 
einem  Halbton-Intervalle  die  tgtrij  övvrj^evav.  Wo  der  Zusatz 
Gvvijmitvcav  hinter  tgUrj,  xctQccvqtr) ,  vrjtrj  fehlt,  ist  stets  die 
TQtTt] )  TtaQccvtfvrj,  vr\xr\  dutsvy^ivcov  gemeint. 

Dass  das  Synemmenon- Heptachord  bereits  von  Terpander 
angewandt  wurde,  geht  aus  der  Notiz  bei  Plutarch  de  mus.  28 
hervor,  wo  es  von  Terpander  heisst:  xal  tbv  Mi%oXvdiov  xovov 
oXov  TtQoge&vQrjö&ai  Hyerut.  Nun  ist  aber  die  Mixolydische 
Harmonie  erst  lange  nach  Terpander  aufgekommen:  Sappho  ist 
die  Erfinderin  derselben  Pmt.  de  mus.  16.  Jene  Notiz  besagt, 
also  dies,  dass  von  Terpander  bereits  die  Scala  der  Mixolydischen 
Harmonie  h  c  d  e  f.g  a  (h)  aufgestellt  sei.  Versieht  man  die  den 
Terpander  als  Erfinder  der  Mixolydischen  Scala  Nennenden  von 
dem  Synemmenon-Heptachorde,  so  ist  alles  klar.  Freilich  kann 
Terpander  dasselbe  nicht  für  die  erst  viel  später  aufgekommene 
Mixolydische  Harmonie  verwandt  haben;  denn  Terpander  com- 
ponirte  bloss  in  der  Aeolischen,  Boeotischeu  und  Dorischen 
Harmonie.  Die  Scala  des  Diazeugmenon-Heptachordes  von  der 
Hypate  an  gerechnet  ist  die  Dorische;  nimmt  man  aber  die 
Mese  als  Grundton,  so  ist'  dies  der  Grundton  der  Aeolischen 
Octave:  •• 
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a  S  I 

e        f        g        a.       h        c        d  (e) 
Unter-  Grandton  Ober- 

quarte .qnarte 

Das  Diezeugmenon- System  stellt  von  «der  Hypate  bis  zur  Para- 
nete  eine  Aeolische  Scala  von  der  Onterquarte  bis  zur  Ober- 
quarte des  in  der  Mitte  (jiitiri)  liegenden  Aeolischen  Grundtones  dar. 

Dass  in  der  That  ein  Dorisches '  Heptachord  für  Aeolische 
Melodien  benutzt  wurde,  ergibt  sich  aus  Pind.  Ol.  1.  Zu  Pindars 
Zeit  gab  es  zwar  schon  umfangreichere  Instrumente,  aber  Pindar 
"selber  bedient  sich  (auch  für  die  Aeolische  Octavengattung)  noch 
des  alten  Heptachordes*). 

In  der  ersten  Olympischen  Ode  heisst  es  nun  v.  17:  aXkä 
d&oiav  aitb  yoQtiiyya  ncctiödXov  Xd^ißav\ •  £iv  rC  toi  Ilfaag  rs  xcel  . 
&£qevlxov  %aQiq  voov  vit6  yXvxvzdzaig  e&rjxs  (pQovxCöiv.  Das  Instru- 
ment, mit  weichein  dies  Epinikion  begleitet  wird,  ist  hiernach  eine 
Dorische  Phorminx.  Dann  aber  heisst  es  v.  100:  ipe  ds  tireepa- 
vGidai  xslvov  fotittc)  vo^m  Aiolqidi  tioAjtg:  %qi],  die  Melodie  des 
Gesanges  ist  also  eine  Aeolische.  Wir  wissen  hieraus,  dass  die 
Scala  des  begleitenden  Instruments  die  plagalisch-äolische  Ton- 
art, welche  auf  der  mit  der  Dorischen  vitdzr]  beginnenden  Phor- 
minx enthalten  war,  umfasste.  Vgl.  Pind.  fr.  ap.  schol.  Pyth. 
2,  127:  Alo&svg  ißaive  4coQtav  xslevd'ov  vpvav.  —  Ob  Pindar 
zur  Begleitung  seiner  Chorlieder  das  Diezeugmenon -Oktachord 
oder  das.  -Synemmenon- Heptachord  anwenden  Hess,  lässt  sich 
natürlich  nicht  ermitteln;  mit  demjenigen  des  Philolaos  war  Pin- 
dars Heptachord  schwerlich  identisch,  weil  diesem  die  Trite  fehlte, 
welche  schon  in  der"  archaischen  Musik  des  Terpander  als  Beglei- 
tungston zur  Anwendung  kam. 

Dieselbe  Stelle  des  Aristoxenus  bei  Plutarch  de  inus.  10, 
welche  uns  diesen  Gebrauch  der  Trite  überliefert,  belehrt  uns 
auch  darüber,  dass  das  Synemmenon-Heptachord  nicht  bloss  als 
Begleitungs-Instrument  seine  »Stelle  hatte,  sondern  dass  es  auch 
für  den.  Gesang  zu  Grunde  gelegt  wurde.  Dort  heisst  es  nämlich 


*)  Py.  2,  71:  ro  KaatOQSiov  8'  h  AtoUdsoat  xoqSccis  txcov  äd-Qrjaov  %<xqiv 
$jtTa*xvitov  q>OQ(ityyog  uvrofisvog.  Vgl.  Nem.  5,  24:  qpo^fuyy'  'AnoXXmv 
inxayXmaaov  %Qvai<o  tü.ü%zqco  ötconcov. 
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im  Anschluss  -an  die  Anwendung  der  Trite  und  der  Nete  (die- 
zeugmenon)  als  instrumentaler  Accordtöne: 

„Und  nicht  bloss  die  beiden  genannten  Klänge  (c  und  d) 
haben  die  Alten  in  dieser  Weise  verwandt,  sondern  auch  die 
Nete  des  Synemmenon -Systemes;  denn  in  der  Krusis  gebrauchen 
sie  ifete  synemmenon'  ak  diaphonischen  Accordton  zur  Paranete 
(Secunde) 

Nete -syn.  in  der  Krusis 
Paranete  im  Gesänge 


mm 


und  zur  Parhypate  (Sexte) 


Nete  syn.  in  der  Krusis 
Paranete  im  Gesänge 


und  als  symphonischen  Accordton  zur  Mese  (Quarte) 

r-e  1 — 

*T       j*         Mese  im  Gesänge 
und  zur  Lichanos  (Quinte) 

m 


z  Nete  syn.  in  der  Krusis 
*         Lichanos  im  Gesänge, 

* 

doch  wenn  ihn  einer  als  Melodieton  angewandt  hätte,  über  den 
würde  mau  sich  wegen  des  durch  diesen  Klang  bewirkte  Ethos 
geschämt  haben.  Auch  die  Phrygischen  Compositionen  beweisen, 
dass  jener  Ton  (c|ie  Nete  synemmenon  a)  dem  Olympos  und  seinen 
Nachfolgern  nicht  unbekannt  war,  denn  sie  wandten  ihn  nicht 
bloss  in  der  Begleitung  an,  sondern  gebrauchten  ihn  in  den 
Metroa  und  einigen  anderen  Phrygischen  Compositionen  auch  für 
die  Melodie." 

4.  Scala  des  Olympos  mit  ausgelassener  Lichanos. 

Auch  hierüber,  ist  der  Bericht  (bei  Plut  de  mus.  \\)  aus 
Aristoxenus  entlehnt: 

„Vom  Olympos  nehmen  die  Musiker  an,  wie  Aristoxenus 
sagt,  dass  er  'der  Erfinder  des.  enharmonischen  Tongeschlechtes 
sei,  denn  vor  ihm  habe  4es  nur  diatonische  und  chromatische 
Compositionen  gegeben.  Man  denkt  sich,-  dass  diese  Erfindung 
folgendem)  assen*  vor  sich  gegangen  sei. 
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„Als  Olympos  sich  in  der  Diatonik  bewegte  und  die  Melodie 
öfters  mit  Uebergehung  der  diatonischen  Lichanos  g  nach  der 
diatonischen  Parhypate  hinführte,  bald  von  der  Paramese  h  aus 

bald  von  der  Mese  a  aus 

da  empfand  er  die  Schönheit  des  Ethos,  und  indem  er  die  nach 
dieser  Analogie  eingerichtete  Scala  bewunderte  und  sich  zu  eigen 
machte,  componirte  er  in  ihr  Dorische  Melodien:  Er  habe  weder 
die  der  Diatonik,  noch  die  der  Chromatik  eigentümlichen  Klänge 
berührt,  noch  auch  die  der  spateren  Harmonik.  Das  seien  nun 
die  Anfange  des '  enharmonischen  Melos.  Denn  jene  Musiker 
stellen  als  den  Anfang  des  enharmonischen  Melos  die  Opfer- 
spende-Melodie hin,  in  welcher  keine  der  Tetrachordeintheilungen 
die  den  drei  Melosarten  eigenartigen  Klänge  darbietet.  Das 
enharmonische  Pyknon  neben  der  Mese,  dessen  man  sich  jetzt 
bedient 

a     a  b 

scheint  eine  Neuerung  zu  sein,  welche  nicht  von  dem  alten 
Olympos  herrührt." 

„Es  lässt  sich  das  leichter  einsehen,  wenn  man  einen  Auleten 

nach  archaischer  Weise  vortragen  hört;  denn  dieser  will,  dass 

auch  das  auf  die  Mese  folgende  Halbtonintervall  ab  ein  un- 

* 

zusammengesetztes  sei  (kein  zusammengesetztes  a  a  b).  Solcher 
Art  seien  nun  die  Anfänge  des  enharmonischen  Meios.  Später 
aber  sei  das  Halbintervall  in  zwei  enharmonische  Diesen  ge- 
theilt,  sowohl  in  den  Lydischen  wie  in  den  Phrygischen  Meie. 
Olympos  aber  stellt  sich  als  Förderer  der  Kunst  dar,  indem  er 
«ine  bei  den  Früheren  noch  nicht  vorhandene  und- noch  unbekannte 
Kunstform  eingeführt  hat  und  Begründer  des  schönen  Stiles 
Hellenischer  Musik  geworden  ist." 

Im  ersten  Theile  dieser  Stelle  nennt  Aristoxenus  die  Para- 
inesos;  er  hat  also  das  Systema  diezeugmenon  im  Auge,  von  dem 
er  behauptet,  dass  Olympos  die  Lichanos  ausgelassen  habe: 
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Im  zweiten  Theile  hat  Aristoxenüs  das  Systema  synemmenon  im 
Auge;  -denn  er  spricht  von  -einem  auf  die  Mese  folgenden  Halb- 
tonintervalle : 
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Unterhalb  der  sieben  Klänge  des  unverkürzten  diatonischen 

Synemmenon-S):stemes  sind  hier  von  der  Mese  an  die  Klänge  des 

* 

enharmonischen  Syneninienon-Systenies  angegeben:  a  Trite  enhar- 
monios,  b  Paranete  enharnionios,  d  Nete  enharmonios.  Der  Klang* 

c  fehlt  dem  enharmonischen  Syneminenon-Systeme,  weil  nach  dem 

* 

enharmonischen  Pyfcnon  a  a  b  nothwendig  ein  unzusammenge- 
setzter Ditonos  b  d  folgen  niuss,  kein  zusammengesetzter  b  c  d 
(vgl.  oben  S.  47.  87).  \  ... 

In  der  archaischen  Musik  des  Olympos  —  sagt  Aristoxenüs  — 
war  das  auf  die  Mese  folgende  Halbintervall  ein  unzusammen- 
gesetztes a  by  nicht  wie  in  der  enharmonischen  Scala  ein  zu- 
sammengesetztes aal. 

In  der  erst  *  nach  Olympos  aufgekommenen  enharmonischen 
Scala  sind  zwei  diatonische  Klänge  ausgelassen,  der  Klang  g 
und  der  Klang  c,  d.  i.  die  diatonische  Lichanos  und  die  diatonische 
Paranete  diezeugmenon.  Wir  haben  keine  Ueberlieferung,  aus  • 
welcher  hervorginge,  dass  in-  der  Melopöie  des  Olympos  ausser 
der  Lichanos  g  auch  der  Klang  Ü  ausgelassen  worden  sei. 

Hier  ist  §  52  der  ersten  Aristoxenischen  Harmonik  herbei- 
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zuziehen:  „Der  ganze  Bewegungsraum  der  Lichanos  betragt  einen 
Ganzton;  denn  sie  kaun  sich  von  der  Mese  nicht  weniger  als 
einen  Ganzton  und  nicht  Weniger  als  einen  Ditonos  (ein  Inter- 
vall von  zwei  Ganztönen)  entfernen. 

0&  .  .  t  .  Mese   a 

g  .  .  .  .  höchste  (diatonische)  Lichanos  g 

f  .  .  .  .  tiefste  (harmonische)  .Lichanos  f 

e  .  .  .  .  Hypate   e 

Aristoxenus  fährt  fort: 

„Von  diesem  Satze  wird  das  'nicht  weniger'  von  denen, 
welche  bereits  mit  dem  diatonischen  Geschlechte  vertraut  sind, 
zugestanden;  diejenigen,  welche  es  nicht  sind,  dürften  zustimmen, 
wenn  man  sie  darauf  hinführt.  Mit  dem  'nicht  mehr'  sind  die 
einen  einverstanden,  die  anderen  nicht,  —  weshalb  nicht,  soll 
gleich  gesagt  werden.  Dass  es  nämlich*  eine.  Compositionsweise 
(MelopÖie)  gibt,  welcher  eine  mit  der  Mese  einen  Ditonos  bil- 
dende Licluinos  unerlässlich  ist,  ist  den  meisten  von  denen,  welche 
sich  heutzutage  mit  Musik  beschäftigen,  nicht  bekannt*);  doch 
dürfte  es  ihnen  bekannt  werden,  wenn  man  sie  darauf  hinführte; 
denjenigen  aber  isi  es  hinlänglich  klar,  welche  mit  den  alten  Com- 
positionsweisen  der  ersten  und  zweiten  Musikepoche  vertraut  sind." 

Die  alten  Compositionsweisen  der  ersten  Epoche  sind  die 
des  Olympos,  welche  den* Halbton  noch  nicht  in  zwei  Diesen 
^heilten.  Die  alten  Compositionsweisen*  der  zweiten  Musikepoche 
sind  diejenigen,  in  welchen  die  enharmouischen"  Vierteltöne  be- 
reits zur  Anwendung  gelangen. 

In  der  Recension  meiner  1883  erschienenen  Musik  des  grie- 
chischen Alterthumes  sagt  C.  v.  Jan  Philol.  Wochenschr.  Nr.  43: 
„Wir  müssen  uns  hüten  von  einer  'Vereinfachung'  der  diatoni-  . 
sehen  Scala  durch  Olympös  zu 'reden,  wie  der  Verf.  der  Musik 
des  griechischen  Alterthumes  S.  117.  130  un(f  sonst  thut.  Von 
einem  absichtlichen  Ausstossen  gewisser  Klänge  aus  der  Scala 
kennt  die  Musikgeschichte  kein  Beispiel;  wohl  aber  wissen  wir, 
dass  die  Kelten,  Chinesen  und  andere  Völker  nur  fünf  Klänge 
in  ihrer  Tonleiter  hatten  oder  noch  haben,  und  auf  eine  ähnliche 
Scala  werden  wir  die  Nachrichten  über  Olympos  und  seine.  En- 
hafmonik  e  f  a  beziehen  müssen.  Mit  Terpander  verhält  es  sich 
wesentlich  Widers;  er  wollte  mit  sieben  Saiten  hoch  e  spielen  und 

*)  Vgl.  darüber  die  aus  Aristoxenus  entlehnte  Stelle  des  Plutarchischen 
Musikdialoges  §  38.  •  « 
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musste  darum  einen  Ton  (wahrscheinlich  aber  h,  nicht  e,  Nikom. 
p.  9)  von  seinem  Instrument  fortlassen."  Hierauf  antwortete  ich 
ebendaselbst  1884  Nr.  3:  Von  einem  Ausstossen  der.  Klänge  aus  der 
Scala  darf  man  überhaupt  nicht  reden,  sondern  nur  davon,  dass  die 
alten  Melopoioi  uiri  des  Ethos  willen  —  d.  i.um  gewigse  Wirkungen 
zu  erreichen  —  für  den  Gesang  in  manchen  Melopöien  bestimmte 
Töne  der  Scala  nicht  haben  hören  lassen.  Friedrich  Bellermann  ist 
nicht  der  Meinung,  dass  es  unserer  Musik  hierfür  an  Beispielen 
fehle;  er  macht  darauf  aufmerksam,  dass  auch  in  modernen  Coin- 
pösitionen  durch  ein  gewisses  keusches  Fernhalten  mancher  Töne, 
ein  gar  wohl  zu  fühlender  tiefer  Eindruck  entsteht.    C.  v*.  Jan 
lässt  diese  Auseinandersetzungen  Bellermanns  unbeachtet.  Von 
einer  beabsichtigten  Vereinfachung  will  Jan  nichts  wissen,  „w<jhl 
aber  wissen  wir,  —  sagt  er  —  dass  die  Kelten,  Chinesen  und 
andere  Völker  nur  fünf  Klänge  in  ihrer  Tonleiter  hatten  oder 
noch  haben,  und  auf  eine  ähnliche  Scala  werden  wir  die  Nach- 
richten über  Olympos  und  seine  Enharmonik  e  f  *a  beziehen 
müssen."    C.  v.  Jan  nimmt  lieber  zu  den  fernen  Chinesen  seine 
Zuflucht,  um.  Eigenthümlichkeiten  der  griechischen  Musik  zu  er- 
klären, als  dass  er  sich  bei  dem  ihm  viel  naher,  liegenden  Plu- 
tarch  Raths  erholen  möchte.  Er  liebt  es,  für  die  alte  griechische 
Musik  sich  von  den  alten  griechischen  Musikern  fern  zu  halten-  So 
wird  es  schwer  zu  erkennen,  woher  er'seine  Behauptungen  nimmt. 
Am  auffallendsten  ist  es,  aus  welcher  Quelle,  er  wissen  mag,  dass 
Terpander  mit  „sieben  Saiten  hoch  e  spielen  und  deshalb  von  seinem 
Instrumente  den  Ton  h  fortlassen  musste."  Wo  bleibt  bei  diesem 
wunderlichen  Einfalle  die  ins  Einzelne  gehende  Erörterung  des 
Aristoxenus ,  nach  welcher  es  nicht  Saiten  des  Instrumentes  waren, 
welche  Terpander  fortliess,  sondern  vielmehr  bestimmte  Klänge  . 
des  Gesanges,  derpn  sich  Terpanders  Musik  enthielt,  während  die 
im  Gesänge  absichtlich  vermiedenen  Klänge  in  der  Krusis  des 
Instrumentes  nicht  fehlten,  sondern  als  symphonische  oder;als 
diaphonische  Accordtöne  gleichzeitig  mit  dem  Gesänge  angegeben 
wurden? 

§  1 1*  . 
Das'  historische  Aufkommen  der  nicht -diatonischen  Scalen. 

1.  Entstehung  des  Enharmonion  und  Diatonon  «alakon. 

Aristoxenus  führt  in  der  so  eben  besprochenen  Stelle  aus,  dass 
aus  der  vereinfachten  diatonischen  Scala  des  Olympos  (der  Scala 
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ohne  Lichaubs)  bei  den  Späteren  durch  Einschaltung  eines  leiter- 
fremden  Klanges  a  die  Enharmonik  des  Melos  entstanden  ist. 
In  analoger  Weise  ist  aus  der  Scala  des  Olympos  auch  das  Dia-* 
tonon  malakon  und  aus  der  vereinfachten  diatonischen  Scala  des  •  • 
Terpander  (der"  Scala  ohne  Trite)  das  gemischte  Diatonon  her- 
vorgegangen. 

Wie  aus  der  vereinfachten  Olympischen  Diatonik  einerseits 
die  Enharmonik,  andererseits  die  Chromatik  hervorgegangen  ist; 
versucht  F.  Bellermann  im  Anonymus  p.  30  darzustellen-  Uebrigens 
ist  •  nach  Bellermanns  Auffassang  die  Einschaltung  des  eigen- 
tümlich enh  armonischen  Klanges  erst  das  Ergebniss  einer  spä- 
teren Musikperiode  von  verdorbenem  Geschmacke.  Hierin  wird 
man  dem  verehrten. Forscher  unmöglich  beistimmen  können,  so 
wie  man  dem  PI utarchi sehen  Musikdialog  37*  nicht  unberück: 
sichtigt  läset.    Denn  hier  heisst  es: 

.  „Obwohl  es  drei  Tongeschlechter  gibt,  die  Von  einander  durch 
die  Grösse  der  Intervalle  und  durch  die  Stufen  der  Töne,  und 
ebenso  auch  durch  die  Eintheilung  der  Tetrachorde  verschieden 
sind,  so  haben  dennoch  die  Alten  in  ihren  Schriften  bloss  ein 
einziges  Tongeschlecht  behandelt,  kleine  Vorgänger  (pC  xq6  ^äv)  . 
nämlich  haben  weder  das  chromatische,  noch  das  diatonische, 

•  sondern  bloss  das  enharmonische  und  auch  von  diesem  kein 
grösseres  Tonsystem  als  bloss  die  Octave  berücksicKtigt.  Denn 
dass  e.s  nur  eine  einzige  Art  der  Harmonik  gibt,  darin  waren 
fast  Alle  einverstanden,  während  man  sich  über  die  verschiedenen 
Arten  der  beiden  anderen  Tongeschlechter  nicht  einigen  konnte. 
Die  jetzt  Lebenden  aber  haben  das  schönste  der  Tongeschlechter,  . 
dem  die  Alten  seiner  Ehrwürdigkeit  wegen  den  meisten  Eifer 
widmeten,  ganz  und  gar  hintangesetzt, .  so  dass  bei  der  grossen 
Mehrzahl  nicht  einmal  das  Vermögen,  die  enharmonischen  Inter- 
vall wahrzunehmen,  vorhanden  ist;  sie  sind  in  ihrer  trägen 
Leichtfertigkeit  so  «reit  herabgekommen,  dass  sie  die  Ansicht 
aufstellen,  die  enharmonische  Diesis  mache  überhaupt  nicht  den 
Eindruck  eines  den  Sinnen  wahrnehmbaren  Intervalles,  und  dass  sie 
dieselbe  aus  der  Klasse  der  pekodovpeva  aüsschliessen:  diejenigen, 

.  so  sagen  sie,  hätten  thöricht  gehandielt,  welche  darüber  eine  Theorie 
aufgestellt  und  dies  Tongeschlecht  in  der  Praxis  verwandt  hätten. 
Als  sichersten  Beweis  für  die  Wahrheit  ihrer  Aussage  glauben 

.    sie  vor  Allem  ihre  eigene  Unfähigkeit  vorzubringen  zu  dürfen,  * 
ein.  solches  Intervall  wahrzunehmen.    Als  ob  Alles,  was  ihrem 
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*  ■ 

Gehör  entginge,  durchaus  nicht  vorhanden  und  nicht  praktisch 
verwendbar  sei!  Sodann  machen  sie  auch  "die  Thatsache  geltend, 
•dass  jene  Intervallgrösse  nicht  ^urch  eine  Symphonie  zu  bestimmen 
sind*),  wie  dies  doch  bei  dem  Halb  tone,  dem  Ganetone  und  den 
übrigen  derartigen  Intervallen  der  Fall  ist.  Sie  wissen  aber 
nicht,  dass  auf  diese'  Weise  auch  die  dritte,  fünfte  und  siebente 
Intervallgrösse  (von "3,  5,  7  enharmoni sehen  Diesen)  ausgeschlossen 
-und  dass  dann  überhaupt  jedes  ungerade  Intervall  als  unbrauchbar 
verworfen  .werden  müsste,  da  keines  von  ihnen  durch  ein  sym- 
phonisches Intervall  bestimmbar  ist*). 

„Demgemäss  wäre,  keine  andere  Tetrachord-Eintheilung 
brauchbar  als  eine  solche,  in  welcher  nur  gerade  Intervalle  vor- 
kommen, also  nur  das  Syntonon  diatonon  und  das  Chroma  toniaion. 

,,Mit  dergleichen  Aussprüchen  und  Behauptungen  wider- 
sprechen jene  Musiker  nicht  nur  der  augenscheinlichen  Thatsache, 
sondern  stehen  sefgar-  mit  sich  selber  in  Widerstreit,  denn  es 
zeigt  sich,  dass  sie  selber  gerade  solche •  Tetrachordstimmungen 
verwenden,  in  welchen  die  meisten  Intervalle  entweder  ungerade 
oder  irrationale  sind.  Denn  stets  sind  bei  ihnen  die  Lichanoi  und 
Paraneten  zu  tief  gestimmt  und  auch  von  den  unbeweglichen 
Xöhen  (Hypate,  Mese,  Paramese,  Nete)  stimmen  sie  einige  tiefer, 
indem  sie  zugleich  mit  ihnen  die  Triten  (c)  und  Parhypaten  (f)  - 
zu  einem  irrationalen  Intervalle  herabstimmen.  Und  mit  einer 
solchen  Behandlung  der  Scala  glauben*  sie  den  meisten  Beifall 
zu  finden,  bei , welcher  —  wie  dies  jeder  mit  richtigem  Gehöre 
begabte  einsieht  —  die  meisten  Intervalle  irrational  und  nicht 
bloss  die  beweglichen,  sondern  au*ch  die  unbeweglichen  zu  tief 
gestimmt  sind." 

Die  zu  Anfange  dieser  Stelle  gebrauchten  Worte:  „meine 
Vorgänger  haben  weder  das  chromatische  noch  das  diatonische, 
sondern  bloss  das  enharmonische  Tongeschlecht,  und  auch  'von 
diesem  kein  grösseres  Tonsystem  als  bloss«  die  Octave  berück- 
sichtigt," diese  Worte  können  nicht  den  Plutarch  zum  Urheber 
haben,  vor  welchem  ja  schon  manche 'Musiker  vom  diatonischen 
und  chromatischen  Tongeschlechte  gesprochen  hatten.  Plutaichs 
Musikdialog  hat  auch  hier  eine  Schrift  des  Aristoxenus  excerpirt.  . 
Im  Anfange  seiner  ersten  Harmonik  schreibt  nämlich  Aristoxenus  : 


*)  Im  Sinne  der  zweiten  Aristoxeniachen  Harmonik  §  62  ff.,  vgl.  meine*  . 
Uebersetzung  und  Erläuterung  S.  293.*  "  *  »  » 
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„Was  die  früheren  Bearbeiter  der  Harmonik  betrifft,  so 
ist  es  eine  Thatsache,  dass  sie  Harmoniker  im  eigentlichen  und 
engeren  Sinne  des  Wortes  sein  wollen  <nämlich  Enharmoniker>. 
•  Denn  bloss  mit  der  Enharmonik  haben  sie  sich  befasst,  die 
übrigen  Tongeschlechter  niemals  in  Erwägung  gezogen.  Zum 
Beweise  dessen  dient,  dass  ja  bei  ihnen  bloss  für  die  Systeme 
des  en b arm oni sehen  Tongeschlechtes  Diagramme  .vorliegen;  für 
diatonische  und  chromatische  hat  man  sie  nie  bei  ihnen  gefunden. 
Und  doch  sollte  eben  durch  ihre  Diagramme  -die  ganze  Ordnung 
des  Melos  klar  gestellt  werden.  ^Ebenso  ist  eä  auch  mit  ihren 
sonstigen  Darstellungen),  in  denen  sie  bloss  von  den  oktachor- 
dischen  Systemen  der  Enharmonik  sprechen,  während  Uber  die 
übrigen  Ton  geschlechter  und  die  übrigen  Systeme  in  diesen  und 
anderen  Tongeschlechtern  niemals  einer  von  ihnen  eine  Forschung 
angestellt  hat;  vielmehr  nehmen  sie  von  dem  dritten  Tongeschlechte 
der  ganzen  Musik  einen .  einzigen  Abschnitt  vom  Umfange  einer 
Octave  und  beschränkten  hierauf  ihre  ganze  Wissenschaft." 

Es  ist  also  Aristoxenus,  welcher  in  jener  bei  Plutarch  er- 
haltenen Stelle  (wahrscheinlich  der  symmikta  Sympotika)  über  den 
zu  seiner  Zeit  beginnenden  Untergang  der  Enharmonik  spricht. 
Dieselbe  verdankt  also  nicht,  wie  Bellermann  meint,  erst  einer 
späteren  Musikperiode  von  bereits  verdorbenem  Geschmacke  ihren 
Ursprung.  Vielmehr  sagt  Aristoxenus  von  den  Musikern  seiner 
.Zeit,  deren  Geschmacksrichtung  gegenüber  der  Aeschyleischen 
und  Pindarischen  Musikperiode  von  ihm  als  eine  herabgekonrmene 
bezeichnet  wird,  dass  sie  die  alfe  Enharmonik  mit  ihren  Viertel- 
tonen nicht  mehr  gelten  lassen  wollten,  —  nicht  etwa  deshalb,  weil 
ihnen  bloss  diatonische  ^iusik  gefallen  hätte,  sondern  aus  be- 
sonderer Antipathie  gegen  die  enharmonischen  Diesen;  denn  für 
die  übrigen  ungeraden  und  irrationalen  Intervalle  hatten  diese 
Musiker,  wie  Aristoxenus  sagt,  eine  grosse  Vorliebe.  Aristoxenus 
selber  aber  ist  keineswegs  ein  Gegner  der  enharmonischen  Diesen. 

Die  Blüthezeit  .der  Enharmonik  liegt  also  in  der  voraristo- 
xenischen  Musikperiode,  Die  archaischen  Musikepochen  —  so 
•  erfahren  wir  aus  der  S:  86  angezogenen  Stelle  des  Aristoxenus, 
kannte  das  durch  enharmonische  Diesen  chärakterisirte  Melos 
noch  nicht  Erst  in  der  auf  Olympos  folgenden  Zeit  sei  das 
Halbtonintervall  in  enharmonische  Diesen  getheilt  worden,  so- 
wohl in  den  Lydischen  wie  in  den  Phrygischen  Compositionen. 
Derjenige  Meister,  welcher  diese  Neuerung  aufgebracht  hat,  war 

*  *  - 

•  « 

* 
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der  in  die  zweite  Spartanische  Katastasis  der  Musik  gehörende 
Kolophonier  Polymnastus.  Ueber  ihn  wird  .im  Plutarchischen 
Musikdialog  c.  10  berichtet: 

Kai  IIokviivTjatos  ö1  avXadixovg  vopovg  ixoiriGev,  iv  • 
rc5  oQ&itp  voftc?  xfj  (ßvaQpovCcpy  fisXoTtoXoua  xsxwrcci, 
xaddizeg  ot  ccqpovlxoi  (paöiv  ovx  £%oyLSv  d'  dxQißmg  el- 
itelv,  qv  yccQ  sl^xaöiv  ot  aQ%aloi  xi  itsgi  xovxov. 
Das  hier  in  einer  Klammer  eingeschlossene  Wort  fehlt  in  der 
handschriftlichen  Ueberlieferung.  Meine  Ausgabe  des  Plutarchi- 
schen Musikdialtfges  hat  die  Lücke  durch  ivaofiovfo  ausgefüllt 
und  wird,  denke  ich,  damit  das  Richtige  getroffen  haben;  denn 
diese  Notiz  über  die  Melopöie  des  Polymnastus  beruft  sich  auf  die 
ccQfiovixot  als  ihre  Quelle.  Aus  Aristoxenus  wissen  wir  (vgl.  .oben), 
dass  die  aopovixoC  über  kein  anderes  Melos  als  das  enharmonische 
gesprochen  haben;  die  Melopöie  des  Polymnastus,  auf  welche 
sie  sich  unserer  Stelle  zufolge  berufet  haben,  muss  also  eine 
enharmonische  Melopöie  gewesen  sein.  In  meiner  Musik  des 
griechischen  Alterthums  S.  131  ist  dies  des  Näheren  ausgeführt. 
Dort  ist  auf  folgendes  hingewiesen:  Aristoxenus  sagt  bei  Plu-  . 
tarch  c.  11:  In  der  Zeit  des  Olympos  sei  der  Halbton  getheilt 
worden,  sowohl  in  den  Lydischen  wie  in  den  Phrygischen  Coni- 
positionen.  Wir  wissen  nun  aus  dem  Plutarchischen  Dialoge 
c.  8:  „zur  Zeit  des  Polymnastus  und  des  Sakadas  gab  es  drei 
Tonarten,  die  Dorische,  die  Phrygische  und  die  Lydische."  Der. 
nach  Olympos  lebende  Meister  Polymnastus,  welcher  in  seinem 
Npmos  Orthios  angewandt  hat,  war,  wie  uns  ausdrücklich  über- 
liefert wird,  auch  mit  dem  Phrygischen  und  Lydischen  bereits 
bekannt" 

Es  ist  also  eine  sichere  Ueberlieferung  der  alten  Quellen, 
dass  das  Pehtachord  des  Diatonon  syntonon 

es  o  q> 

"S  ß  §  ^  S 

■  U        !ä        3  3 

JE  Ph  h3  S  P-t 

e         f  gab 

durch  Olympos  vermittelst  Fortlassung  des  Lichanos  zu  -folgender 
Scala  vereinfacht  wurde 

e         f  ah 

Hemi-       Ditpnos  To^os 
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und  das»  in  der  Zeit  nach  Olympos  durch  den  Meister  Polymna- 
stus  aus  Kolophon  in  dieser  vereinfachten  Scala  des  Olympos  in 
der  Mitte  des  Halbton-Intervalles  der  sogenannte  enharmonische 
Schaltton  eingefügt  wurde,  welcher  den  Halbton  in  zwei  enhar- 
monische Diesen  theilte 

e    e    f  ^Ji. 
Dies.  Dies.   *Ditonos  Tono's 

• 

Durch  welchen  Meister  aus  der  durch  Olympos  vereinfachten 
diatonischen  Scala  die  chromatischen  Scalen  herausgebildet  worden 
sind,  darüber  fehlen  uns  die  Nachrichten. 

Aber  ausser  den  Enharmonion  und  den-  drei  *Chromata  isl 

aus  der  vereinfachten  Scala  des  Olympos  auch  noch  das  Dia- 

tonon  malakon  entwickelt  worden 

* 

e         f         fis         a  h, 

Hemi-  Eklysis  Ekbole  Tonos 
tonion 

wo  aas  Hemitonion  ef  ein  unzusammengesetztes  Intervall  bleibt,  • 

aber  innerhalb  des  Ditonos  ein  leiterfremder  Klang  fis  einge- 
schaltet wird,  um  drei  enharmonische  Diesen  höher  als  der  obere 
Grenzklang  des  Halbton-Intervalles,  um  fünf  enharmonische  Diesen 
tiefer  als  der  untere  Grenzklang  des  Ganzton-Intervalles.  Nach 
dem  Berichte  aus  alter  Quelle,  welchen  der  Musikdialog  Plu- 
tarchs  c.  29  aufbewahrt  hat,  ist  es  wiederum  der  Kolophonische 
Meister  Polymnastus,  welcher  das  Diatonon  malakon  zuerst  ein- 
geführt hat,  denn  dort  heisst  es: 

IJolv^va6t<p  dh  xov  vnoXvduw  vvv  6vona£opsvov  rovov 
avctTi&sftöt  xal  %i\v  ixkvöiv  xal  xy\v  ixßokrjv,  (xal  ra 
6v(3zrjnccTay  xokv  fiBi^co  %&tovr\%ivou,  (paölv  avtov, 

.  2.  Die  Entstehung  des  gemischten  Diatonon 
aus  der  vereinfachten  Scala  Terpanders. 

Der  erste  Pythagoreer,  von  welchem  uns  directe  Mittheilungen 
über  die  griechischen  Tonscalen  gemacht  sind,  ist  der  um  eine 
.Generation  als  Plato  ältere  Philolaos  aus  Kroton.  Der  zweite 
ist  Archytas  aus  Tarent,  der  Zeitgenösse  und  persönliche  Freund 
Piatos.  Seine  Blüthezeit  fallt  in  die  Jahre  400-365  v.  Chr.- 
Er  ist  also  uni  eine  Generation  jünger  als  sein  Heimathsgenosse, 
der  .Tarentiner  Aristoxenus,*  kennt  aber  das  von  Aristoxenus  in 
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der  zweiten  Harmonik  §  107  aufgestellt*  gemischte  Biatonon. 
Von  den  über  Musik  handelnden  Schriften  des  Archytas  besitzen 
wir  das  durch  Ptolemäus'  Harmonik  1,  14  überlieferte  Verzeieh- 
niss  der  von  Archytas  aufgestellten  Tonscalen.  Archytas  gibt 
hier  für  die  vier  Klänge  des  enharnionischen,  chromatischen  und 
diatonischen  Tetrachqrdes  (Nete,  Paranete,  Lichanos,  Mese)  in 
der  Weise  des  Pytfiagoras  die  akustischen  Zahlen  an,  so  dass 
von  den  Quotienten  der  Nenner  den  tieferen,  der  Zähler  den 
höheren  Klang  darstellt.  Es  liisst  sich  das  von  Archytas  an- 
gegebene Tetrachord  nach  dem  Vorgange  der  zweiten  Aristoxe- 
nischen  Harmonik  §  107  leicht  bis  zum  Pentachorde  vervollstän- 
digen, da  dic'Mese.  zur  Paramese  sich  nach  der  Pythagoreischen 
Akustik  wie  8  :  9  verhält.  Nach  der  von  F.  Bellermann  (Ano- 
nymus p.  68)  angegebenen  Methode  führen  wfr  die  von  Archytas 
statuirten  Zahlenverhältnisse  auf  gleiche  Benennung  mit  den  Ari- 
stoxenischen  Klangbestimmungen  zurück. 

Enharinonion. 
27:28  35:36      *        4:5  8:9 

e  .    e  .  f  a  h 

(kr  (kr  $t  (kr1  (kr™ 

(gemischtes)  Chromatikon. 

27:28        .224:243  27:32  8:9 

+ 

e  e  f  ah- 

(kr  ^(h^-ih^iy^ 

.       *     ■  ■ 

(gemischtes)  Diaton on. 

27:28  7:8  8:9  8:9 

+  * 

e  e  *   f  a  h 

(kr  (vt  (kr2  WT1  (kr 39 ' 

Archytes  gebraucht  die  Namen  Chromatikon  und  Diatonon 
schlechthin  ohne  weiteren  Zusatz;  aber  nachdem  die  Auseiuan/ler- 
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Setzungen  des  Aristoxenus,  die  er  in  der  zweiten  Harmonik  §  107. 108 
gibt,  gebührend  klar  gestellt  sind,  kann  es  nicht  zweifelhaft  sein, 
dass  Archytas  unter  seinem  Chromatikon  und  seinem  Diatonon  das- 
selbe versteht,  was  nach  der  Doctrin  des  Aristoxenus  als  gemischtes 
Chromatikon  und  als  gemischtes  Diatonon  zu  bezeichnen  ist. 
Archytas  gibt  dem  gemischten'  Chromatikon  und  dem  gemischten 
Diatonon  dieselbe  Parhypate  wie  seinem  Enharmonion.  Es  kommt 
diese  Hypate  des  Archytas 


t! 


der  Parhypate  des  Aristoxenischen  Chroma  malakon 

,333 


so  nahe  als  möglich. 

Auch  mit  Hülfe  unserer  schärfsten  akustischen  Instrumente 
wird  sich  schwerlich  ein  Unterschied  zwischen  beiden  Klängen 
bemerken  lassen.  Der  bloss  nach  dem  Gehöre  die  Tonhöhe  be- 
urtheilende  Aristoxenus,  wenn  auch  das  Gehör  des  alten  Griechen 
viel  feiner  als  das  unsrige  sein  mochte,  würde  unbedenklich  der 
Ansicht  sein,  dass  die  von  seinem  älteren  Landsmanne  Archytas 
überlieferte  Klanghöhe  der  chromatischen  und  zugleich  diatoni- 
schen Parhypate  die  nämliche  sei,  welche  er  selber  (Aristoxenus) 
der  Parhypate  des  Chroma  malakon  vindicirt,  und  dass  überhaupt 
"die  von  Archytas  dem  Diatonon  zugewiesenen  Klangwerthe  mit 
demjenigen  Diatonon  übereinkommen,  welches  er  selber  in  der 
zweiten  Harmonik  als  didrovov  ix  tqhdv  bezeichnet. 

Erweitern  wir  das  von  Archytas  als  einziges  Diatonon  auf- 
geführte Tetrachord  zur  vollständigen  Octave,  so  ergibt  sich 


5  I 


o 


ä  &.        ä   i   &   S         &  £ 

e      e      [f]      g      a      h      n      [c]      d  e 

Im  unteren  Tetrachorde  dieser  Octave  fehlt  die  diatonische  Par- 

*  + 
hypate  f,  statt  deren  eine  chromatische  Parhypate  e  von  merk- 
lich tieferem  Klange  eingefügt  ist;  im  oberen  Tetrachorde  fehlt 

die  diatonische  Trite  c,  wogegen  eine  chromatische  Trite  h  ein- 

geschaltet  ist.  Nach  Archytas  ist  der  eingeschaltete  Klang  e  um 
eine*  enharmonische  Diesis  höher  äls  der  zunächst  ^efera  dia- 

vtri3  'i  v."  y  ) 


öS  5 


R.  Wmtphal,  Theorie  dor  griceb.  Harmonik  u.  Mdopöie. 
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tonische  Klaug;  wenigstens  ist  nach  Archytas  die  Parhypate  im 
Diatonon  und  Chromatikon  genau  von  derselben  Tonstufe  wie  die 
enharmonische  Parhypate. 

Sehen  wir  von  den  nichtdiatonischen  Klängen  ab,  welche  in 
die  diatonische  Scala  des  Archytas  eingeschaltet  sind,  so  berührt 
sich  die  vorliegende  Octavenscala  des  Archytas  am  meisten  mit 
dem  (diatonischen)  Systeme  des  Philolaos^  welches  der  diatoni- 
schen Trite  entbehrt.  Schon  oben  wurde  darauf  hingewiesen, 
dass  diese  Scala  des  Philolaos  mit  dem  vereinfachten  Systema 
diezeugmenon  des  Terpander  übereinkommt,  in  welchem  für  den 
Gesang,  nicht  aber  für  die  Begleitung,  die  Trite  ausgelassen  war. 
In  der  nach  der  Angabe  des  Archytas  construirten  Octave  er- 
blicken wir  Terpanders  vereinfachte  Scala  in  ähnlicher  Weise 
durch  nichtdiatonische  Schalttöne  erweitert,  wie  in  die  vereinfachte 
Diatonik  des  Olympös  durch  den  Meister  Polymnastus  nichtdia- 
tonische Schalttöne  eingefügt  worden  sind.  Die  vereinfachte  Scala 
Terpanders  ist  durch  Einfügung  nichtdiatonischer  Klänge  zu  dem 
geworden,  was  Aristoxenus  ein  (gemischtes)  didtovov  ix  zqlcov 
nennt,  derselben  Scala,  welche  Archytas  als  einziges  Diatonon 
aufführt.  Nothwendig  also  muss  das  gemischte  Diatonon  zur 
Zeit  des  Archytas  das  vornehmste,  das  in  der  musikalischen  Praxis 
mit  Auszeichnung  gebräuchliche  gewesen  sein.  Die  Einreden, 
welche  C.  v.  Jan  gegen  diese  von  mir  in  der  Musik  des  griechi- 
schen Alterthumes  aus  der  Vergessenheit  hervorgezogene  Scala 
in  der  Berliner  philologischen  Wochenschrift  machen  zu  müssen 
glaubte,  habe  ich  in  derselben  Zeitschrift  1884  Seite  546  ge- 
bührend berücksichtigt.  Die  dort  von  mir  gegebene  Entgegnung 
mag  hier  in  der  Anmerkung  wiederholt  werden*). 


*)  Ich  glaubte  ein  gutes  Werk  zu  thun,  dass  ich  diese  Scala  des  Ar- 
chytas aus  der  Vergessenheit  hervorzog  und  auch  bei  Aristoxenus  als  „ge- 
mischtes Diatonon  mit  drei  ungleichen  lutervallgrbssen"  nachwies.  Aber  wie 
vieles  andere,  von  dem  spätere  Forscher  sagen  werden,  ich  hätte  mich 
dadurch  um  die  Theorie  des  griechischen  Melos  verdient  gemacht,  wird 
mir  von  C.  v.  Jan  auch  dieses  verargt.*  Wie  lange  wird  das  noch  an- 
dauern? C.  v.  Jan  sagt:  „Die  Stelle  des  Aristoxenus  ergibt  freilich*  eine 
Stimmung,  welche  mit  dem  Diatonon  des  Archytas  verwandt  ist.  Ari- 
stoxenus führt  sie  aber  als  eine  untergeordnete,  seltene  Stimmung  an 
und  war  ofienbar  nicht  der  Ansicht,  dass  in  ihr  allein  die  eigent- 
liche und  wahre  Musik  verborgön  sei."  [Das  sagt  C.  v.  Jan,  nicht 
ichl]  „Aber  von  den  Schülern  und  Excerptoren  wurde  diese  ge- 
mischte Gattung  gänzlich  übergangen."  [Wiederum  ist  es  C.  v.  Jan, 
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Plato  lässt  den  Pythagoreer  Tiinaios  die  vollständige  diatonische 
Scala  seinen  Erörterungen  zu  Grunde  legen.  Der  vorplatonische 
Pythagoreer  Pliilolaos  legt  die  durch  Terpander  vereinfachte  dia- 
tonische Scala  zu  Grunde.  Archytas  geht  von  dem  gemischten 
Diatonon  aus.  So  muss  wohl  in  der  Zeit  des  Philolaos  das  ver- 
einfachte diatonische  Systema  diezeugmenon,  zu  Archytas'  Zeit 

1  i 

welcher  dies  behauptet;  ich  meinerseits  habe  bei  Pseudo-Euklides,  dem  ge- 
treuesten  aller  Aristoxenus - Excerptoren ,  „diese  gemischte  Gattung"  un- 
widerleglich nachgewiesen,  was  C.  v.  Jan  wiederum  unberücksichtigt  lässt.] 
„Auch  der  deutsche  Herausgeber  des  Aristoxenus,  P.  Marquardt, 
hat  diese  unwesentliche  Gattung  so  gut  wie  gar  nicht  beachtet." 
[Er  hat  vielmehr  der  Stelle  von  den  gemischten  Gattungen ,  welche  der  Ari- 
stoxenus-Text  überliefert,  eine  hyperkritische  Beachtung  gewidmet,  denn  c"r 
hält  sie  der  sonstigen  Aristoxenischen  Lehre  für  so  widersprechend,  dass  er 
hauptsächlich  um  ihretwillen  die  gesammte  uns  handschriftlich  überkommene 
Harmonik  des  Aristoxenus  für  ein  Byzantinisches  Machwerk  erklärt.]  „All- 
gemeiner Anerkennung  erfreute  sie  sich  also  nicht."  Nach  Ptole- 
mäus  ist  sie  das  einzige  Diatonon,  welches  von  der  Theorie  des  Archytas 
aufgeführt  wird;  Ptolemäus  selber  theilt  uns  mit,  dass  die  Kitharoden  und 
Lyroden  seiner  Zeit  überhaupt  von  keinem  anderen  als  nur  von  dem  Diatonon 
toniaion  (d.  i.  dem  Diatonon  des  Archytas)  vollständige  Octaven  bilden,  wäh- 
rend von  dem  Diatonon  Byntonon  und  dem  Diatonon  des  Pythagoras  niemals 
eine  vollständige  Octave,  sondern  stets  nur  ein  einzelnes  Tetrachdrd  in  e^ner 
Combinafion  mit  dem  Diatonon  toniaion  des  Archytas  verwendet  werde.  Also 
von  Archytas  (vor  Aristoxenus)  bis  auf  Ptolemäus  war  das  Diatonon  toniaion, 
so  Viel  wir  sehen,  in  continuirlichem  Gebrauche,  und  noch,  dazu  in  der  Epoche 
des  Ptolemäus  in  nahezu  ausschliesslichem  Gebrauche.    Zudem  liegt  dieses 
Diatonon  toniaion,  aber  nicht  das  Diatonon  syntonon  der  Instrumentalnoti- 
rung  durch  Buchstaben  des  alten  Dorischen  Alphabetes  zu  Grunde.  Ich  ver- 
stehe Herrn  C.  v.  Jan  nicht,  dasB  er  das  Diatonon  des  Archytas  eine  „unter- 
geordnete" Stimmung  nennt,  eine  unwesentliche  Gattnng,  die  so  gut  wie  gar 
nicht  beachtet  sei.    „Allgemeiner  Anerkennung  also  erfreute  sie 
sich  nicht!"   Nach  den  Musikquellen  zu  urtheilen  gibt  es  keine  andere 
Stimmung*,  welche  sich  so  grosser  Anerkennung  wie  das  Diatonon  toniaion 
erfreute,  auch  wenn  der  Grund  der  Vorliebe  für  diese  Scala,  welche  in  der 
modernen  Musik  durchaus  nichts  Analoges  hat,  uns  völlig  unbekannt  bleiben 
muss.  Was  C.  v.  Jan  von  Aristoxenus  sagt,  dass  dieser  sie  als  eine  unter- 
geordneflfe  seltene  Stimmung  an  allerletzter  Stelle  anführe,  ver- 
stehe ich  nicht,'  würde  aber  sehr  froh  sein,  wenn  wir  den  Abschnitt  von  der 
Mischung  der  Tongeschlechter,  welchen  die  Aristoxenische  Harmonik  ent- 
hielt, wieder  auffänden.    Dann  wüssten  wir,  was  von  Arist.  über  die  Ver- 
wendung des  gemischten  Diatonon  gesagt  war.    In  den  uns  handschriftlich 
erhaltenen  Partien  der  Aristoxenischen  Harmonik  ist  nur  dies  gesagt,  dass  sie 
als  eine  Scala  i(i(ttXf}g  im  Gebrauch  war.  Aber  wie?  ob  selten?  ob  an  aller- 
letzter Stelle?  Davon  sagen  die  mir  zugänglichen  Handschriften  des  Aristo- 
xenus (ich  bezweifle,  dass  C.  v.  Jan  noch  andere. kennt)  nicht  ein  einziges  Wort. 

7* 
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das  gemischte  Diatonon  das  geläufigere  gewesen  sein.  Nach  Ar- 
chytas  wird  das  letztere  zuerst  von  seinem  jüngeren.  Landsnianne 
Aristoxenus  (als  didtovov  ix  tqig>v)  erwähnt.  In  der  Zeit  Marc 
Aurels  wird  die  Anwendung  dieser  Scala  ausführlich  von  Claudius 
Ptolemäiis  beschrieben.  Bei  ihm  führt  die  Scala  den  Namen 
„Diatonon  toniaion".  Damals  ist  (bei  den  Zeitgenossen  des  Ptole-  ■ 
maus)  das  Diatonon  des'  Archytas  geradezu  die  häufigste  Scala, 
sowohl  bei  den  Kitharoden  wie  bei  den  Lyroden,  während  das 
ungemischte  Diatonon  syntonon  als  selbständige  Scala  so  gut 
wie  gar  nicht  vprkommt. 

Ob  Polymnastus^  den  die  aQfiovLXoi  als  Erfinder  des  Enhar- 
monion  und  des  Diatonon  malakon  nennen,  auch  das  gemischte 
Diatonon,  von  Ptolemäus  Diatonon  toniaion  genannt,  aufgebracht 
hat?  Darüber  fehlen  directe  Nachrichten.  Später  wird  sich  zeigen, 
dass  der  Erfinder  der  griechischen  Instrumentalnoten  bei  der  Noti- 
rung  der  diatonischen  Scala  nicht  das  Diatonon  syntonon,  son- 
dern das  Diatonon  mikton  oder  toniaion  im  Auge  hatte.« 

Den  Tetrachorden  des  Archytas  zufolge  Wörden  wir  annehmen 
müssen,  dass  auch  im  Chroma  die  gemischte  chromatische  Scala, 
welche  die  Lichanos  des  Chroma  toniaion  mit  der  Parhypate  des 
Chroma  malakon  verbindet,  schon  vor  der  Zeit  des  Aristoxenus 
in  der  praktischen  Musik  sehr  gebräucfüich  war. 

§12.  .  . 

Piatos  Nomoi  über  die  Heterophorie  des  diatonischen 
und  nieht-diatonischen  Melos. 

In  der  zweiten  unveränderten  Auflage  des  ersten  Bandes  .der 
Ambros'schen  Geschichte  der  Musik  S.  453  heisst  es: 

„Von  einer  Harmonie  in  unserem  Sinne  ist  nirgends  die 
leiseste  Erwähnung.  Dennoch  hat  die  Frage,  ob  die  kriechen 
eine  Harmonie,  wie  wir  sie  besitzen,  gekannt  haben,  von  jeher 
einen  Tummelplatz  gelehrter  Kämpfe  abgegeben,  bei  denen  es 
an  aufwirbelndem  Staube,  Schlachtgeschrei  und  Hieben  in  die  * 
Luft  nicht  gefehlt  hat.  Am  weitesten  ging  Franchinus  Gafurius 
von  Lodi,  welcher  in  dem  Werke  des  Bacchios  Kenntniss  nicht 
allein  der  Harmonie,  sondern  auch  des  Contrapunktes  zu  finden 
wähnte.  Minder  resolut  waren  Zarlino,  Doni  und  Zacharias  Tevo; 
sie  schrieben  den  Griechen  den  Gebrauch  der  Harmonie,  wenn 
auch  nicht  des  Contrapunktes,  zu;  Isaak  Vossius  focht  für  die- 
selbe Meinung  mit  Faust  - und  Kolben.  Noch  in  neuerer  Zeit  hat 
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sich  ihnen  Marpurg,  in  neuester  August  Boeckh  und  Casimir 
Richter  angeschlossen.  Dagegen  sprechen  Glareanus,  Salmas, 
Cerone,  Artusi,  Keppler,  Wallis,  P.  Martini,  Burney,  Forkel  und 
Bürette  und  neaestens  Friedr.  Beliermann  und  Fetis  ihnen  Kennt- 
niss  und  Gebrauch  der  Harmonie  ab.  Ueber  Gafors  griechischen 
Contrapunkt  hat  sich  schon  Bontempi  sehr  nachdrücklich  aus- 
gelassen. Die  Philhellenen  blieben  in  der  Minderzahl  und  haben 
einstweilen  die  Schlacht  verloren;  es  ist  auch  keine  Aussicht  da, 
die  Gegner  durch  irgend  ein  aufzufindendes  antikes  Lehrbuch  des 
Generalbasses  und  Contrapunktes  in  neuem  Angriffe  aus  dem 
Felde  zu  schlagen,  oder  etwa  in  der  Gegend  des.Perikleischen 
Odeions  eine  hellenische  Partitur  auszugraben.  Das  Hauptargu- 
ment für  den  Gebrauch  der  Harmonie  bei  den  Griechen  war  von 
jeher  eine  Stelle  des  Piaton,  durch  welche  sich  schon  Zarlino  zu 
einer  solchen  Ansicht  bewegen  liess.    Sie  lautet: 

„Es  soll  also  der  Meister  der  Lyra  und  sein  Schüler  in 
gleicher  Weise  spielen  wegen  der  Reinheit  des  Tones  der 
Saiten,  und  sie  sollen  sich  begnügen,  getreulich  die  vom 
Tonsetzer  vorgeschriebenen  Töne  wiederzugeben.  Was  die 
Veränderungen  auf  der  Lyra  betrifft,  wenn  nämlich  die 
Lyra  gewisse  Züge,  die  in  der  Composition  nicht  vor- 
kommen, ausführt,  dass  man  die  Symphonie  und  Anti- 
phone zwischen  dem  dichten  und  weiten  (Klanggeschlecht), 
der  schnellen  und  langsamen  Bewegung,  der  Höhe  und 
Tiefe  anbringt,  und  so  auf  der  Lyra  alle  Arten  rhyth- 
mischer Veränderungen  hören  lässt:  so  ist  es  nicht  nöthig, 
alle  diese  Feinheiten  den  Kindern  einzuüben,  welche  nur 
drei  Jahte  (Zeit)  haben,  um  so  schnell  als  möglich  zu 
erlernen,  was  die  Musik  Nützliches  hat.    Die  Entgegen- 
setzungen verwirren  die  Gedanken,  und  machen  unfähig 
sie  zu  fassen:  es  sollen  aber  unsere  jungen  Leute  im  Gegen- 
theil  so  leicht  als  möglich  lernen  u.  s.  w." 
Die  Stelle  ist  nicht  gerade  sehr  deutlich;  aber  so  viel  (sagte 
man)  geht  doch  evident  daraus  hervor,  dass  Lehrer  und  Schüler 
•  allenfalls  auch  in  nicht  gleicher  Weise  spielen  können,  das  heisst: 
dass  der  Lehrer  eine  zweite  Stimme  secuudirend  ausführt,  was 
ohne  Anwendung  der  Harmonie  nicht  möglich  ist,  folglich  be- 
sassen  die  Griechen  deren  Gebrauch,  was  zu  beweisen  war." 

Soweit  die  erste  und  zweite  Auflage  der  Ainbros'schen  Ge- 
schichte der  Musik.    Der  verdiente  Verfasser  setzt  voraus,  dass 
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eine  ähnliche  Stelle  über  die  Zweistimmigkeit  der  griechischen 
Musik  nirgends  vorhanden  sei,  und  glaubt  deshalb,  dass  sich  aus 
cftesen  Worten  Piatos  nicht  viel  beweisen  lasse. 

Das  hat  sich  nun  aber  seit  der  Zeit,  wo  Ambros  dies  nieder- 
schrieb, ganz  anders  herausgestellt.  Ambros  macht  namentlich 
dies  geltend,  dass  von  einer  Zweiatimmigkeit  bei  keinem  der  grie- 
chischen Fachmusiker  die  Rede  sei.  Nun  ist  es  aber  kein  geringerer 
FachmHsiker  als  Aristoxenus  von  Tarent,  also  die  höchste  Auto- 
rität unter  den  Musikschriftstellern  der  Griechen,  welcher  für  die 
archaische  Musikperiode  ausführt,  dass  zu  den  Klängen  des  Ge- 
sanges von  dem  begleitenden  Instrumente  divergirende  Klänge 
angegeben  seien.  Dass  also  schon  in  der  frühesten  Kunstepoche 
die  Musik  der  Griechen  eine  zweistimmige  war,  steht  durch  sicjiere 
Ueberlieferung  fest.  Wir  werden  es  für  etwas  nicht  bloss-  Zu- 
fälliges halten  dürfen,  wenn  Aristoteles  in  den  musikalischen 
Problemen  19,  12  sagt:  *  ' 

,,dta  tl  xtnv  %OQ$&v  %  ßaQvxega  asi  xb  fieXog  Xapßavei;" 
Aristoteles  redet  von  zwei  Instrumentalstimmen,  von  denen  eine 
die  Melodie,  die  andere  die  Begleitung  ausführt,  von  einem 
Instrumental-Duette.  Die  Melodie  werde  immer  von  der  tieferen 
der  beiden  Saiten  übernommen,  wie  es  auch  nach  der  Aristoxe- 
nischen  Stelle  bei  Plutarch  der  Fall  ist. 

Wie  jene  Stelle  der  Aristotelischen  Probleme  redet  auch 
Plato  in  den  Nomoi  von  einem  zweistimmigen  Instrumentalduette, 
von  Schüler  und  Musiklehrer  ausgeführt.  Diese  Zweistimmigkeit 
divergirender  Principal-  und  Begleitungsstimme  bezeichnet  Plato 
mit  dem  Ausdrucke  Heterophonia,  den  wir  als  Terminus  tech- 
nicus  in  ähnlichem  Sinne  wie  die  erst  von  Lasos  eingeführte 
Polyphonia  anzusehen  haben.  Neuerdings  hat  Dr.  Demetrios 
Sakellarios  aus  Athen  der  Stelle  der  Platonischen  Nomoi  eine 
sehr  eingehende  Untersuchung  gewidmet.  Er  hatte  die  grosse 
Freundlichkeit,  von  seiner  bis  zum  heutigen  Tage  .(l.  Sept.  1884) 
ungedruckten  Arbeit  mir  auf  meine  Bitte  folgenden  Auszug  zur 
Aufnahme  in  die  dritte  Auflage  der  griech.  Harmonik  zu  überlassen. 
Die  Stelle  in  Piatons  Nomoi  7,  812  lautet: 

Tovxodv  xoivw  dsl  %aQiv  xolg  tpftoyyoig  xrjg  Xvgccg  xgog- 
XQrjG&cct  öayrjvetas  evsxa  xoäv  %oqS&v  xov  xe  xifragiöxriv 
xal  xbv  Ttccidevoiisvov,  dxodiöovxag  itgog%ogda  xcc  <p&iypaxa 
totg  <pfrfy(iapim  xr\v  dl  ixegotpcovCav  xal  noixiXiav  xr\g 
Xvgag,  aXXa  ph>  xoc  peXri  xmv  %oq6g>v  UuSav,  aXXct  dl 
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xov  xr\v  psXadiav  fyv&evxog  itoirjtov,  xal  drj  xal  nvxvo- 
xr\xa  [tavotriTi  xal  xa%og  ßQOÜvxijxt.  xal  ojjvrqra  ßaQvxrjXL 
Zvutpavov  xal  avxCtpcavov  TtaQSxofievovg ,  xal  xojv  Qvfrunv 
cogavxog  navxodaitä  itoixCXpaxa  m  ngogaQ^ioxxovxäg'  xolöi 
(p&oyyöig  xijg  Xvoag,  itävxa  ovv  xa  xoiaüxa  (irj  itQogqpsQeiv 
xolg  neXlovöiv  iv  xgiölv  £xe<Si  xb  xijg  fioväixijg  %Qrj6i[Lov 
ixlrjtl'Sö&ai  diä  xäxovg*  xa  yäo  ivavxia  aXXrjXa  xagäxxovxa 
dvgfiafriav  itaQ£%ei. 

Sie  wurde  ausführlich  erklärt  «von  G.  Stallbaum  in  der  Schrift: 
Musica  ex  Piatone  secundum  locum  legg.  VII  p.  812.  Lipsiae  1846. 

Piaton  spricht  von  dem  Unterrichte,  welcher  den  Kindern  vom 
9.  bis  zum  12.  Jahre  in  der  Musik  ertheiü  werden  soll.  Ein  Kitha- 
rist  soll  sie  im  Lyraspiel  unterrichten.  Unter  der  Anleitung  des- 
selben soll  der  Knabe  auf  der  Lyra  die  Melodien  eines  Componisten 
ausführen.  Der  unterweisende  Kitharist  soll  dieselbe  Stimme  mit- 
spielen. Dies  ist  von  Piaton  mit  folgenden  Worten  ausgedrückt: 
xovxtav  "du  %agiv  xoig  (p&oyyoig  xijg  Xvqag  7tQog%QriO&ai  6a(pi\vdag  (vexcc 
T(5v  %oqÖcov  xov  xi  xi%ccoi<5xi\v  xal  xov  Ttaiöevofxivov ,  anoöidovxag  noog- 
XOQÖa  xcc  q&iypaxa  xoig  cp&iyfiaai  d.  i.  „deshalb  sollen  der  Reinheit 
«  der  Töne  wegen  sowohl  Kitharist  wie  Zögling  die'  Lyraklange  der- 
gestalt angeben,  dass  sie  die  Melodie  in  Unisono -Klängen  wieder- 
geben." Der  von  Piaton  gebrauchte  Ausdruck  itQog%OQÖa  ist  der 
musikalische  Terminus  technicus  für  unison  d.  i.  einstimmig*). 

Dieser  von  Piaton  anempfohlenen  Weise  des  Spieles  stellt  er  in 
den  darauf  folgenden  Sätzen  eine  andere  Weise  entgegen,  welche  für 
jenes  Alter  nicht  förderlich  sein  "soll: 

„Trjv  (T  ixSQoqxovlav  xal  noixiklav  xijg  XvQag,  akka  php  xcc  pikt] 
xav  %oq6(5v  husCiv,  akka  ök  xov  xr\v  {ukaSlav  £vv&evxog  TroMftov." 

'Exsooaxovla  bezeichnet  unstreitig  eine  Art  des  Spieles,  welche 
dem  „ito6g%o(iSa  xcc  q&iynaxa  xoig  cpfteypaai"  entgegensteht,  den  Gegen- 
satz zur  Unisonität  oder  Homophonie,  —  ein  Spiel,  wo  die  beiden 
Stimmen  des  Lehrers  und  des  Schülers  nicht  unison  sind. 

Das  Wort  ExsQotpavCa+wii'd  weiterhin  bestimmt  durch  „noixdia 
xijg  kvQag",  wofür  die  Erklärung  gegeben  wird  „akka  pev  rcov  %oq- 
dav  feiocZv,  akka  de  xov  xi\v  fiekipdiccv  £vv&ivxog  jrowjTov":  Das  Melos, 
das  die  Saiten  von  sich  geben,,  ist  ein  anderes  als  die  Melodie,  welche* 
der  Componist  gesetzt  hat.  Der  Componist  scheint  hiernach  bloss 
die  Melodie  'gemacht  zu  haben;  das  Saitenspiel  des  Kitharisten  gibt 
etwas  von  der  Molodie  des  Componisten  Verschiedenes. 

*)  Cfr.  Plut.  de  mus.  28,  wo  es  von  Archilochus  heiset:  oiovxcu  dl  xal 
trjv  XQOvaiv  xr\v  vno  xi\v  tpd^v  xovtov  7zqö>tov  eixistv,  xovg  d'  aq%aCovg 
ndvxcc  TtQOsxoQda  %qovhiv. 


Digitized  by  Google 


104  IV.  Die  unvollständigen  und  vollständigen  Systeme  des  griech.  Melos. 

Mit  der  Partikel  xal  dt)  wird  im  Einzelnen  ausgeführt,  worin  die 
ixegoaxavla  „das  Abweichen  des  Kitbaristen  von»  der  Melodie  des 
Cdmponisten"  besteht.    Es  besteht  in  folgenden  vier  Punkten: 

1)  ttCfl  %vxvoxr\xa  ftavoxrjxi, 

2)  xal  xa%og  J}Qadvxi\ri, 

3)  xal  b^vn\xa  ßaQvxtjxi  £v(i(p(ovov  xal  avxlqxovov  naQ€%oidv(yvg, 

4)  xal  xav  §v&(iG>v  ngavxag  itavxoScnta  7toixiX(iaxa  rfQogctQiioxxov- 
xag  xotai  ydoyyoig  xijg  Xvqag. 

Das  Verbum,  welches  zum  Substantivum  in  Nr.  1  und  2  zu  er- 
gänzen ist,  ist  dasselbe  wie  Nr?  3  naQe%ofjiivovg;  die  Verba  izctQ£%o- 
liivovg  xal  avvuQfioxxovxag  sind  synonym.  Der  Sinn  ist  bei  7taQB%o^ävovg 
,, durch  sich  selber  darbieten",  bei  nQogaQfioxxovxag  „hinzufügen".  Der 
Kitharist  bietet  in  der  von  ihm  ausgeführten  Stimme  gleichsam  aus 
eigenen  Mitteln  zu  der  Melodie  des  Componisten  etwas  Neues  dar,  — 
er  fügt  zur  Melodie  des  Componisten  etwas  hinzu. 

Dasjenige  nun,-  was  der  Kitharist  zu  der  Melodie  des  Compo- 
nisten hinzubringt,  ist  ein  Vierfaches: 

1)  Zur  pccvoxqxt  des  Componisten  bringt  der  Kitharist  7tvxv6trjxa 
hinzu. 

2)  Zur  ßQadvxrixi  des  Componisten  bringt  der  Kitharist  xdxog 
hinzu. 

3)  Zur  ßccQvxrfxi  bringt  der  Kitharist  blvxrpa  ^vfupmvov  xal  avxi- 
qxovov  hinzu. 

4) _  Zu  den  tpdoyyoig  xrjg  XvQag  des  Componisten  bringt  der  Kitha- 
rist xöiv  §v&iiö)v  %avxodana  noixik^axa  hinzu. 

Für  die  drei  ersten  Punkte  muss  zur  Vervollständigung  des  ersten 
und  zweiten  etwas  aus  dem  dritten*  ergänzt  werden  und  zwar  ent- 
weder 'bloss  das  Wort  naQ£%o(iivovg:  Dann  haben  wir  zu  ver- 
stehen 

1)  xal  iwxvoxma  (xavoxrjxi 

2)  xal  xa%og  pQaSvxrjxi  naQB%Ofiivovg 

3)  xal  oJ-vxrjvu  ßaQvxrjxi 

^Vfjupcavov  xal  avxtcpcwov, 
oder  ausser  dem  Worte  3tuQ£%opivovg  die  beiden  Adjectiva 
^vfKpmvov  xal  avxtymvov.    Dann  ist  der  Sinn 

1)  xal  nvxvoxrjxa  \Kavoxn\xi 

2)  xal  xa%og  ßgadvxijxt       ^  |vf4<po)tTov  xal  avxltpoivov  7taQ£xo(iivovg. 

3)  xal  6%vxr)xa  ßaQVXtjxt  ) 

Hierüber  spricht  Bürette  in  den  Memoires  de  litterature  tires 
des  registres  de  Tacademie  royale  des  inscriptions  et  belies  lettres 
tome  VIII  MDCCXXXIII  p.  12  in  dem  Aufsatze  Discours  dans  lequel 
on  rend  compte  de  divers  ouvrages  modernes  touchant  l'ancienne 
musique. 
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*  .  Vor  Büfette  hatte  Pater  Bougeaut  folgende  Uebersetzung  ge- 
geben: pour  ce  qui  encore  de  savoir  comparer  la  densite  du  genre 
enharmonique  ou  chromatique  ä  la  rarete  du  genre  diatonique,  con- 
naitre  les  rapports  de  la  vitesse  avec  la  lenteur,  de  l'aigw  avec  la. 
grave,  dans  les  concerts  symphoniques  et  antiphoniques.* 

Bürette  sagt:  „Mais  cette  traduction  est  absoluraent  insoutenable, 
puisqu'elle  est  dementie  par  la  constructien  de  la  phrase  grecque, 
dans  laquelle  il  faut  indispensablement  joindre  les  deux  adjectifs 
avuqxovov  x«l  ctvxlcptavov  aux  trois  substantifs  jtvxvoxrjxa,  xd%og  et 
6l%xrjxa,  et  donner  pour  regime  ä  ces.inemes  adjectifs. les  trois  datifs 
(lavofqxc,  ßQadvxrjxi  et  ßuQvxrpn,  comme  je.  le  fais  voir  plus  au  long 
dans  les'pages  126  et  128  de  la  partie  historique,  imprimue  a  la 
teste  du  troisieme  volume  des  nos  Memoires." 

Die  Nachfolgenden  scheinen  die  Stelle  ebenso  wie  Bürette  auf- 
gefasst  zu  haben.  Professor  C.  D.  von  Münchhof  „üeber  die  Musik 
der  Griechen"*)  übersetzt:  „so  dass  man  sogar  enge  Intervalle  den 
weiten,  das  Schnelle,  dem  Langsamen,  das  Hohe  dem  Tiefen  sym- 
phonisch und  antiphonisch  gegenüber  stellt,  und  dass  man  eben  so 
allerhand  Verzierungen  den  Rhythmen  und  Tönen  der  Leier  hinzufügt." 

Halten  auch  wir  an  Burettes  Construction  fest,  dann  stellt  sich 
der  Sinn  der  Stelle  folgendermassen  heraus: 

1)  der  fiavoxrjg  wird  die  nwf,voxr\g^ 

2)  der  Langsamkeit  wird  die  Geschwindigkeit, 

3)  dem .  Tiefen  wird  das  Hohe  symphonisch  und  antiphonisch 
gegenübergestellt. 

.  .  In  diesen  drei  Fällen  tritt  zu  der  von  dem  Componisten  gege- 
benen Melodiestimme  eine  (höhere)  Begleitungsstimme  des  Kitharisten 
symphonisch  und  antiphonisch  hinzu.  Dazu  kommt  als  vierter  Punkt 
ein  Satz,  welcher  sein  eigenes  mit  naQBio^ivovg  synonymes  Verbum 
nQogaQfAOtxovxag  hat:  „xal  xäv  §v&(i(ov  ngavxag  navxodaita  notKik(iaxa 
itQoguQpotxovrug  xotai  q>&6yyoig  xijg  Ivgag, 

1. 

„Kai  dri  feal  itvKvoxrjxa  navoxrjxi  [sc.  ^Vfiqxovov  xal  ctvxtycovov 
itaQtlopivovg]" 

Was  heisst  nvxvoxrjg'i  was  heisst  (jutvoxrjg? 

Aristoxenus**)  sagt:  „nvxvbv  ös  Xeyiß&a)  xb  ix  övo  öiacxrifjuixav 
övvsßxfinbg  ce  ovvri&ivxa  k'kaxxov  tiuZaxrjucc  iteQiii-ei  xov  kemofiivov  öia- 
cxrjitaxog  iv  xa  öicc  xeGGdgav."  „Pyknon  heisse  die  Zusammensetzung 
zweier  Intervalle,  die  zusammen  ein  kleineres  Intervall  bilden  als  das-' 


*)♦  In  den  Jahrbüchern  der  preussischon  Rhein -Universität  Band  I 
(1821)  S.  360. 

**)  Erste  Harmonik  §  65. 
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jenige  ist,  welches  nach  dessen  Wegnahme  von  der  'Quarte  übrig 
bleibt".  Die  alte  griechische  Musik  hatte  den  wesentlichen  Unter- 
schied von  der  neueren,  dass  sie  zu  ihren  Compositionen  Intervalle  ver- 
wandte, welche  kleiner  als  der  Halbton  waren.  Der.  kleinste  der- 
selben war  der  Viertelten,  die  Hälfte  des  Halbtones ,  der  .vierte  Tbeil 
des  Ganztones.  Wie  ein  Musikstück,  in  welchem  solche  kleine  Inter- 
valle vorkommen,  geklungen  haben  mag,  und  wie  die  Zuhörer  davon 
afficirt  werden  mochten,  ist  uns  modernen  Menschen,  die  wir  kein 
kleineres  Intervall  als  den  Halbton  musikalisch  verwenden  können,  ab- 
solut unbegreiflich.  Und  doch,  hat  diese  nicht  diatonische  Musik  d,er 
Griechen,  welche  bald  als.  enharmonische,  bald  als  chromatische,  bald 
als  diatonon  mikton  bezeichnet  wurde,  unleugbar  in  der  Theorie 
der  Griechen  eine  hervorragende  Rolle  gespielt.  In  der  archaischen^ 
Periode  der  griechischen  Musik,  in  der  Periode  des  Terpander  und 
Olympos,  war  nur  eine  diatonische  Musik,  gleich  unserer  diatoni- 
schen Musik  bekannt;  aber  schon  in  der  Periode  des  Solon  waren 
jene  kleinen  Intervalle,  welche  dem  nvKvov  zu  Grunde  lagen,  auf- 
gekommen. Zu  Aristoxenus'  Zeit  ist  die  enharmonische  Musik  in 
ihrem  Verschwinden  begriffen.  Aristoxenus  sagt  darüber  bei  Plutarch 
(de  mus.  38)  nach  Westphals  Uebersetzung:  „Die  jetzt  Lebenden 
haben  die  enharmonische  Musik,  welcher  das  Alterthum  ihrer  Ehr- 
würaigkeit  wegen  den  meisten 'Eifer  widmete,  ganz  und  gar  hintan- 
gesetzt, so  dass  bei  der  grossen  Mehrzahl  nicht  einmal  das  Vermögen, 
die  enharmonischen  Intervalle  wahrzunehmen  vorhanden  ist:  sie  sind 
in  ihrer  leichtfertigen  Trägheit  so  weit  herabgekommen,  dass  sie  die 
Ansicht  aufstellen,  die  enharmonische  'Diesis  mache  überljaupt  nicht 
den  Eindruck  eines  den  Sinnen  wahrnehmbaren  Intervalles,  und  dass 
sie  dieselbe  aus  den  Melodien*)  ausschliessen-:  diejenigen,  so  sagen 
sie,  hätten  thöricht  gehandelt,  welche  darüber  eine  Theorie  aufgestellt 
und  dies  in  der  Praxis  verwandt  hätten.    Als  sicheren  Beweis  für 

•  •  • 

die  Wahrheit  ihrer  Behauptung  glauben  sie  vor  Allem  ihre  eigene 
Unfähigkeit,  ein  solches  Intervall  wahrzunehmen,  vorbringen  zu  müssen. 
Als  ob  Alles,  was  ihrem  Gehör  entginge,  nicht  vorhanden  und  prak- 
tisch nicht  verwendbar  sei!  Die  Zerlegung  grösserer  diatonischer 
Intervalle  d.  i.  diatonischer  Intervalle  in  kleinere  (enharmonische  oder 
chromatische)  heisst  Ttv^vcocig,  die  Scalen  dieser  Art  hiessen  icvnvco- 
ficcza.  Bei  Piaton**)  heisst  es:  „nvxvcofiara  axxa  ovonaSovreg  xat 
TtaQußaXXovtsg  ra  ana  olov  in  ysiiovav  cppvi\v  &fiQev6(t€voi  ot  \dv  q>cc- 
Civ  ftrt  xccTcntovuv  iv  fxica  r\y^v  uvet  xai  afunQorcexov  tlvai  xovto  xo 
dtadTrjfxa^:  „sie  nennen  es  nvxvtoiicaa  (Intervall Verdichtungen)  und 

*)  Der  Uebersetzer  würde  jetzt  ifcoQifciv  &%  zmv  fi^lcodrjfidxcov  in 
dem  §inne  des  Aristoxenischen  (islcodovuevtov  verstehen. 
**)  Plat.  resp.  631  A. 
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halten  dabei  das  Ohr  hin,  als  ob  sie  die  Intervallgrösse  dem  Nachbar- 
ton ablauschen  wollten,  da  denn  einige  behaupten,  sie  hätten  noch 
einen  Unterschied  des  Tones,  und  dies  sei  das  kleinste  Intervall,  nach 
weichem  man  messen  müsse;  andere  aber  leugnen  es  und. sagen,  sie 
klängen  nun  schon  ganz  gleich,  beide  aber  halten  das  Ohr  höher  als 
die  Vernunft."  Dieser  Stelle  der  Republik  zufolge  hat  Piaton  für 
die  nvHvovrig  d.  i.  für  die  Musik  mit  den  kleinen  nicht  diatonischen 
Intervallen  keine  grosse  Vorliebe;  er  scheint  •  derselben  fast  ebenso 
abgeneigt  zu  sein,  wie  dies  Aristoxenus  bei  Plutarch  von  seinen  Zeit- 
genossen bezüglich  des  enharmonischen  Vierteltones  sagt. 

Das  im  Gegensatze  zu  nv%voxr\g  von  Piaton  gebrauchte  Wort 
ocQaiozrig  „das  weite  Auseinanderstehen",  als  musikalischer  Terminus 
technicus  Aristid.  p.  14  M.,  hat  die  Bedeutung,  dass  die  benachbarten 
Klänge  Ganzton  oder  Halbtonintervalle  bilden.  Wir  können  Piatons 
Stelle  nicht  anders  als  so  verstehen,  dass,  während  sich  die  eine  Stimme 
in  diatonischen  Intervallen  bewegte,  die  zweite  (die  Stimme  des  Kitha- 
risten)  zu  der  diatonischen  Musik  eine  enharmonische  oder  chroma- 
tische Musik  ausführte,  welche  mit  den  diatonischen  Klängen  sym- 
phonische und  antiphonische  Intervalle  bildeten. 

2.  * 

„Kai  xd%og  ßQaSvxijxi  [sc.  £vp(pG>vov  xetl  uvxltpwiiQv  7r«o£^Oj^ivougJ." 

Stallbaum  sagt  in  seiner  Dissertation  S.  20:  Veniamus  ad  illud, 
quod  dicitur  xa%og  ßQaövxrjvt  itaQixetöai.  Quod  magnopere  cavendum 
est  ne  ad  rhythmi  vel  numeri  mutationem  et  vicissitudinem  refera- 
mus.  Nam  de  hac  quidem  in  proximis  demum  monetur,  sicuti  post- 
modo  videbimus.  Imo  pertinet  illud,  si  quid  iudicare  possumus,  ad 
illam  ipsam  densitatem  et  raritatem  sonorum  de  qua  modo  explica- 
tum  est.  Etenim  spissiores  sicubi  lyrae  soni  ad  pueri  cantum  acce- 
debant,  iisdem  servatis  numeris  prorsus  erat  necessarium,  ut  illi  essent 
celeriores  hi  tardioribus  pro  illorum  ratione  incederent  gressibus.  Nec 
vero  mirum  est,  quod  vel  in  puerili  institutione  eiusmodi  artificia  ■ 
08tent%ta  sunt.  Coeperat  enim  ars  mnsica  Ulis  temporibus  vel  maxirae 
ad  dexteritatis  cuiusdam  laudem  revocari,  qua  ita  fiebat,  ut  qui  intra 
brevi88imum  tempus  sonos  quam  maxime  varios  e  fidibus  et  organis  * 
elicerent,  ii  in  illa  praeter  ceteros  maxime  excellere  putarentnr. 
Quorsum  spectant  quae  narrantur  apud  Plutarch.  de  mus.  T.  II  p.  441 
et  Aristox.  Harmon.  elem.  II  p.  53.  *  Et  pertinet  huc  etiam  locus  Pia- 
tonis legg.  II  p.  669  B — E  ubi  de  ea  re  non  sine  acerba  quadam 
artificium  reprehensione  exponitur,  addita  denique  hac  admonitione: 
aAA'  wtoXaßuv  ayaynalov  ort  xo  xoiovxov  ys  3toiU%  aygomiag  tiscxov  7täv, 
bnodov  xuiovg  xi  xai  anxctioLctg  xctl  qxovrjg  tfyptcödous  6q>oÖQct  (pLXov. 

Man  wird  das  Bedenken  Stallbaums,  dass  im  Punkte  4  die  Frage  * 
nach  dem  Rhythmus  noch  einmal  behandelt  werde,  dass  also,  wenn 
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auch  der  Punkt  2  vom  Rhythmus  handle,  dass  dann  vom  Piaton 
keine  gute  Disposition  gemacht  sei,  nicht  abweisen  können.  Wenn 
aber  Stallbaum  aus  diesem  Grunde  die  Behauptung  aufstellt,  die  Worte 
xai  xu%og  ./Joaovnjw  seien  nicht  vom  Rhythmus  zu  verstehen,  sondern 
seien  mit  itv¥.voxr\xa  futvortiu  synonym,  so  wage  ich  nicht  dieser  Inter- 
pretation beizustimmen.  Von  den  Stellen,  welche  Stallbaum  zur 
Stützung  seiner  Ansicht  beigezogen  hat,  passt,  so  viel  ich  sehe,  keine 
einzige.  Am  augenfälligsten  ist  dies  von  der  Stelle  der  Aristoxenischen 
Harmonik,  in  welcher  nach  Westphals*)  unzweifelhaft  richtiger  Inter- 
pretation Aristoxenus  von  denjenigen  seiner  Vorgänger  spricht,  welche, 
ohne  auf  die  Praxis  Rücksicht  zu  nehmen,  lediglich  ihror  Theorie  zu 
Liebe  eine  falsche  Reihenfolge  der  Töne  in  der  Scala  angegeben  hätten. 

Vielleicht  müssen  wir  darauf  verzichten  den  Unterschied  zu  er- 
kennen, welcher  zwischen  dem,  was  im  Punkte  4  und  2  vom  Rhyth- 
mus gesagt  ist.  Das  Wichtigste  ist  die  specielle  Andeutung  über 
zwei  gleichzeitige,  aber  rhythmisch  verschiedene  Stimmen,  von  wel- 
chen im  Punkte  4  die  Rede  ist.  Der  Punkt  2  §&gt  nur  im  All- 
gemeinen, dass  solche  Uebungen,  in  welchen  eine  langsamere  Prin- 
cipalstimme  gleichzeitig  mit  einer  schnelleren  Begleitstimme  vereinigt 
werde,  von  der  frühesten  musikalischen  Unterweisung  der  athenischen 
Jugend  ausgeschlossen  werden  müssten. 

3. 

»Kai  b%vxr\xa  ßagvxrixi  ^vjigxovov  xaf  avxiqxovov  naQtypyi&vovg.^ 
Aus  dem  Parallelismus  der  Sätze  geht  hervor,  dass  das  „Tiefe" 
der  von  dem  Componisten  gemachten  Melodie,  das  „Hohe"  dagegen 
dem  zur  Melodie  hinzukommenden  Spiele  des  Kitharisten  angehört. 
In  den  Problemen**)  des  Aristoteles  finden  wir  die  Parallelstelle:" 
,,<Ji«  xl  tcöv  ioqU&v  r\  ßccQvxiQce  ccsl  xo  fiiXog  Xcqißavet,";  die  tiefere  Saite 
gibt  daher  den  Melodieton,  die  höhere  Saite  den  Ton  der  xQovdig 
d.  i.  den  Ton  der  Instrumentalbegleitung  .an.  Wenn  wir  behaupten, 
dass  diese  Stelle  des  Aristoteles  zur  Erklärung  unseres  dritten  Punktes 
in  der  Platonischen  Stelle  dient,  so  haben  wir  dazu  die  Berechtigung 
durch  eine  in  Plutarchs  Musikdialoge***)  gegebene  Ausführung  über 
die  xQovtiig,  Welche  in  der  archaischen  Musikperiode  (bei  Terpander 
und  Olympos)  gebräuchlich  war.  R.  Westphal  hat  bei  seiner  Be- 
sprechung dieser  Stelle  zugleich  den  Nachweis  geliefert,  dass  hier 
Plutarch  ans  den  avpiunxcc  6v(iitoxiK<x  des  Aristoxenus  excerpirt  hatf). 


*)  Aristoxenus  S.  284. 
**)  Aristot.  problem.  19,  12. 
***)  Piut.  de  mus.  18  ff. 
f)  Westphal,  Mehrstimmigkeit  oder  Einstimmigkeit  der  griech.  Musik, 
Berliner  philologische  Wochenschrift  1884  S.  4  ff. 
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» 

Demnach  wird  eine  gewissenhafte  Interpretation  der  Platonischen 
Nomoi  den  dritten  der  in  Rede  stehenden  Punkte  nicht  anders  er- 
klären als:  dem  tieferen  Tone  der  Melodie  wird  ein  höherer  Ton  der 
XQovüig  (von  dem  Kitharisten)  symphonisch  und  antiphonisch  gegen- 
übergestellt. Wie  die  Worte  symphonisch  und  antiphonisch  zu 
erklären  sind,  darüber  kann  im  Allgemeinen  kein  Zweifel  sein.  Sym- 
phonisch ist  einer  der  sogenannten  symphonischen  Accorde:  Quarte, 
Quinte,  Octav  oder  auch  Undecime  (Verbindung  von  Quart  und  Octav); 
antiphonisch  ist  «ein  Octavenaccord.  Sq  erklärt  dies  auch  Stall- 
baum  S.  22. 

In  einem  Punkte  könnte  man  den  Worten  Piatons  eine  Un- 
genauigkeit  vorwerfen,  dass  er  nämlich  sagt  o^vxrjza  ^v(i<p(ovov  xal 
avx(<pa>vov  naQ(%opivovg.  Die,  in  der  Musik  des  Terpander  (Olympos) 
angewandten  Accorde  sind  theils  jjv'fwjpwva,  theils  didtptüva.  —  Als 
avfupcava  wird  von  ihm  xb  öice  xsoaaQcov  d.  i.  die  Quarte  genannt, 
ausser  dem  auch  als  didcpcova  die  Secunde  (Neto  synemmenon  und  # 
Paranete)  und  ferner  die  Septime  (Nete  synemmenon  und  Parhypate) 
aufgezählt.  Hätte  Piaton  also  den  musikalischen  Thatsachen  genauere 
Rechnung  tragen  wollen,  dann  hätte  er  schreiben  müssen: 

xal  b£vxr\xa  (iaqvvqci  ^vfMpcavov  xal  ötdgxovov  naQe%Ofiivovg. 
Statt  dessen  lesen  wir  bei  Piaton: 

xal  oj-VTijT«  ßaQvxrjxi  ^vfigxavov  xal  avxltpcovov  naQS%op.ivovg. 

Das  Wort  avxlyuvov  bedeutet  ein  OctavenintervaU.  Das  Octaven- 
intervall  ist  'bereits  in  dem  Worte  av^iqxavov  enthalten;  denn  av(i- 
(pavov  ist  sowohl  Quarte  wie  Quinte,  wie  auch  endlich  die  Octave. 
Hat  Piaton  den  Ausdruck  avxltptovov  gebraucht,  dann  hat  er  eine  und 
dieselbe  Sache  zweimal  ausgedrückt.  Dann  hat  er  ferner  eine  ebenso 
wesentliche  Sache  übergangen,  dass  nämljch  die  Intervalle  nicht  bloss 
symphonisch  waren,  sondern  dass  die  alten  Musiker  für  die  Beglei- 
tung auch  diaphonische  Accorde  kannten.  Piaton  würde  sich  völlig 
correct  ausgedrückt  haben,  wenn  er  geschrieben  hätte,  nicht  „£v/a- 
yxovov  xal  avxl<pa>vovu,  sondern  „£vft<p<»vov  xal  öidaxovov".  leb  über- 
lasse es  dem  Leser,  ob  er  «annehmen  will,  dass  Pia  ton  sich  genau 
oder  dass  er  sich  ungenau  ausgedrückt  hat. 

Dieser  Interpretation,  weiche  Dr.  Demetrios  Sakellarios  von 
der  über  Musik  handelnden  Stelle  der  Platonischen  Nomoi  ge- 
geben hat,  wird  ein  jeder  Einsichtige  beipflichten  müssen.  Ambras, 
lässt  seine  Gewährsmänner  von  ihr  sagen:  „Die  Stelle  ist  nicht 
gerade  sehr  deutlich";  ich  weiss  nicht,  ob  nach  Sakellarios 
umsichtiger  Interpretation  irgend  eine  andere  Platonische  Stelle 
deutlicher  sein  könnte.  Für  die  musikalische  Unterweisung  der 
Jugend  soll  die  Anwendung  des  heterophonen  Lyra -Spieles  vor 
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dein  12ten  Jahre  nicht  zugelassen  werden.  Es  besteht  darin, 
dass  vom  Musikschüler  (itaidevopsvos)  und  Musiklehrer  (xl&ccqi- 
Otrjg)  gleichzeitig  zwei  divergirende  Stimmen  gespielt  werden: 
der  Musikschüler  soll  die  Melodiestimme  vortragen,  die  Stimme  xov 
xi\v  tLsA&diav  ^vv^dvrog  TtoiTjtov,  ein  heterophones  Melos  gleich- 
zeitig der  unterweisende  xi&aQUStrjg.  PJato  lässt  unbestimmt,  ob  der 
Kithara- Lehrer  die  Heterophorie  Begleitungsstimme  im  betreffenden 
Falle  selbständig  zu  componiren  oder  ob  er  eine  bereits  existi- 
rende  Stimme  vorzutragen  hat;  dem  Wortlaute  nach  kann  so- 
wohl das  eine  wie  das  andere  verstanden  werden.  .  Es  ist  wohl 
möglich,  dass  die  Begleitungsstimme  jedesmal  dem  Kunstsinne 
des  xi&ccQiötris  überlassen  blieb:  die#  Gesetze  der  griechischen 
Krusis  mögen  einfach  genug  gewesen  sein.  Und  doch  deutet  die 
Notiz  der  griechischen  Semantiker,  dass  die  jedesmalige  Gesang- 
.  note  oberhalb  der  Instrumentalnote  stehe,  darauf  hin,  dass  nicht 
bloss  die  Melodiestimme,  sondern  auch  die  Instrumentalstimme 
vom  Componisten  durch  Noten  fixirt  war.  Nach  der  vorstehenden 
Stelle  Plafos  scheint  es  nicht,  als  ob  dieser  an  den  Fall  denke, 
wo  der  begleitende  xid-aQiöt^g  seine  Stimme  nach  Noten  spielt. 

Ist  somit  unsere  Stelle  der  Platonischen  Nomoi  nicht  niiss- 
zu verstehen,  so  haben  wir  im  Ganzen  vier  Stellen,  welche  von 
dem  Vorhandensein  einer  nicht  unisonen  Instrumentalbegleitung 
reden.  Die  eine  Stelle  ist  die  aus  Aristoxenus  symikta  Sympo- 
tikä  in  Plutarchs  Musikdialog  erhaltene.  Die  zweite  Stelle  ist 
die  in  Rede  stehende  der  Platonischen  Nomoi.  Die  dritte  ist  die 
über  die  zweistimmigen  Accorde  handelnde  Stelle  der  Aristotelischen 
Musik-Probleme,  welche  mit  jener  Aristoxenischen  wesentlich  auf 
dasselbe  hinauskommt,',  dass  nämlich  die  Instrumentalbegleitung 
stets  den  höheren,  die  Melodiestimme  den  tieferen  Accordklang 
übernimmt.  Auch  noch  andere  Stellen  über  die  Zweistimmigkeit 
der  alten  griechischen  Musik  sind  in* den  Aristotelischen  Musik- 
Problemen  enthalten:  wir  werden  im  weiteren  Verlaufe  auch 
diese  Stellen  zu  interpretiren  haben.  Es  ist  also  mit  den  Nach- 
richten der  griechen  Musikschriftsteller*  über  die  Mehrstimmig- 
keit durchaus  nicht  so  schlecht  bestellt,  wie  Ambros  u.  a.  an- 
nehmen:  nicht  bloss  den  Aristoxenus,  sondern  auch  den  Plato 
und  Aristoteles  haben  wir  zu  den  MusikqueHen  im  eigentlichen 
Sinne  zu  zählen,  ja  Plato  ist,  wie  schon  oben  bemerkt,  eme 
Musikquelle,  die  neben  Aristoxenus  durchaus  unentbehrlich  ist. 

Darin  aber  hat.  der  neugriechische  Musikforscher  sich  um 
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die  Musikkunde  des  alten  Hellas  ein  hohes  Verdienst  erworben, 
dass  er  diejenige  Stelle  Piatos  hervorgezogen  hat,  welche  allein 
über  die  Krusis  (Begleitung)  des  nicht- diatonischen  Melos  Auf- 
schluss  gibt.  Vom  Plato  wird  das  heterophone  Spiel  des  nai- 
ösvofievog  und  des  xi&aQiözrjg  an  erster  Stelle  mit  folgenden 
Worten  charakterisirt: 

„xal  drj  xal  %vxvoxr\xa  /xavori^rt  .  .  .  fyuptpavov  xal  avxi- 
<pavov  7iaQe%opevovg  [Sakellarios  vermuthet  mit  Wahr- 
scheinlichkeit Zviicpavov  xal  didcpcavov  itaQS%oiidvovg]" 
d.  h.  einem  Melos  mit  enharmonischen,  chromatischen  Intervallen 
oder  mit  Intervallen  des  gemischten  'Diatonon  wird  in  der  hete- 
rophonen  Stimme  ein  Melos  mit  den  Intervallen  des  Diatonon 
syntonon  verbunden,  mit  anderen  Worten: 

in  der  heterophonen  Krusis  wird  ein  diatonisches 
mit  einem  nicht-diatonischen-  Melos  gleichzeitig 
verbunden. 

Bewegt  sich  z.  B.  die  eine  Stimme  in  den  Klängen  des  JEnhar- 
monion,  welchem  die  diatonische  Lichanos  g  und  die  diatonische 
Paranete  d  fehlen,  statt  deren  aber  die  enharmonischen  Schalt- 
töne e  und  g  vorkommen,  so  hört  man  jene  diatonischen  Klärige 
in  der  gleichzeitigen  heterophonen  Stimme,  während  diese  zu 
den  enharmonischen  Schaltklängen  e  und  g  keine  ande- 
ren Accordtöne  als  sogenannte  durchgehende  Noten 
kommen  lassen  kann.  Auf  analoge  Weise  wird  man  sich  auch 
den  heterophonen  Vortrag  der  verschiedenen  Chromata  zu  denken 
haben,  ebenso  auch  die  im  xotvbv  yivog  gesetzten  Compositionen: 
die  eine  Stimme  war  hier  auf  die  constanten  Klänge 
beschränkt,  der*  gleichzeitigen  heterophonen  Stimme 
standen  auch  die  rariabelen  Klänge  zu  Gebote.  Die  oben 
erläuterten  Angaben  des  Aristoxenus,  dass  der  Melodiestimme  die 
Trüe  oder  die  Nete  fehlt,  dass  dagegen  der  begleitenden  Stimme 
der  im  Gesänge  nicht  berührte  Klang  zu  Gebote  stehe,  besagen 
in  weiterer  Consequenz  dasselbe  wie  die  hier  in  Rede  stehenden 
Worte  der  Platonischen  Nomoi. 

Uebrigens  muss  ich  dem  neugriechischen  Forscher  noch  darin 
Recht  geben,  dass  Plato,  welcher  im  Timäus  nur  Scalen  des 
Diatonon  syntonon  vorführt,  bezüglich  der  den  übrigen  Ton- 
-  geschlechtern  eigenen  Klänge  nicht  viel  anders  denkt,  als  die 
Zeitgenossen  des  Aristoxenus,  welche  nach  dessen  Versicherung 
den  enharmonischen  Viertelton  nicht  gebraucht  wissen  wollen, 
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ja,  denselben  nicht  einmal  wahrnehmen  zu  können  behaupten. 
Jedenfalls  war  Aristoxenus  diesen* uns  modernen  Menschen  frem- 
den Klängen  nicht  so  abgeneigt  als  Plato,  welcher  in  den  Nomoi, 
wenigstens  über  die  theoretische  Bestimmung  dieser  Klänge,  sich 
lustig  zu  machen  scheint. 

§  13. 

Die  Systeme  des  griechischen  Melos  nach  der  Lehre 

des  Aristoxenus. 

Im  Prooimion  seiner  ersten  1 8 th eiligen  Harmonik  §  17  sagt 
Aristoxenus: '„Wenn  gezeigt  worden  ist,  auf  welche  Art  die  un- 
zusammengesetzten Intervalle  mit  einander  zusammengesetzt  wer- 
den, dann  sind  die  aus  ihnen  bestehenden  Systeme  zu  behandeln, 
die  übrigen  nicht  minder  wie  das  vollständige  System  (övötr^ia 
xeXeiov),  und  zwar  in  der  Weise,  dass  wir  zeigen,  wie  viele  und  * 
welche  es  sind,  und  dass  wir  die  aus  dem  verschiedenen  Mege- 
thos  folgenden  Unterschiede  und  wiederum  bei  jedem  Megethos 
die  Verschiedenheiten  des  0%rjiia,  der  övvftsöig  und  frstfig  an- 
geben, dergestalt,  dass  bei  den  Melodumena  Nichts,  sei  es  Mege- 
thos, sei  es  Schema,  sei  es  Synthesis,  <sei  es  Thesis>,  ohne 
Nachweis  bleibt." 

Im  dreizehnten  Abschnitte  hatte  Aristoxenus  die  specielle 
Darstellung  der  Systeme  gegeben.  Aber  nur  der  Anfang  dieses 
Abschnittes  ist  handschriftlich  überliefert.  Die  Späteren  haben 
uns  die  Aristoxenische  Darstellung  der  Systeme  excerpirtr,  am 
treuesten  Pseudo-Euklid  p.  12  Meib.  Zwar  scheint  Pseudo-Euklid 
nicht  aus  einer  der  18theiligen,  sondern  aus  .der  7theiligen  Har- 
monik des  Aristoxenus  geschöpft  zu  Haben;  doch  muss  hier  von 
Aristoxenus  zum  Theil  dieselbe  Ausdrucksweise  wie  in  der  ersten 
Harmonik  gebraucht  sein;  denn  bei  Pseudo-Euklid  findet  mit  dem 
§  39 — 42  der  ersten  Harmonik  bisweilen  nahezu  wörtliche  Ueber- 
einstimmung  statt 

In  seiner  kurzen  Uebersicht  der  Systeme  heisst  es  zunächst, 
dass  es  Systemata  ametabola  und  emmetabola  gibt.  Nach  dem 
Megethos  werden  folgende  Systeme  unterschieden: 

1.  das.  Quartensystem  (to  du*  tsöötxQcav)  z.  B.  von  der  Hy- 
pate  hypaton  bis  zur  Hypate  meson. 

2.  -Das  Quintensystem  (to  dwe  xivre)  z.  B.  vom  Proslamba«  . 
nomenos  bis  zur  Hypate  meson. 

3.  Das  Octavensystem  (to  dia  itaöav)  z.  B.  vom  Proslam- 
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Systema  diezeugmenon. 

4.  Das  Undecimensystem  (xb  dia  naöätv  xal  dt«  xstSöaQmv) 
vom  Proskmbanomenos  bis  zur  Nete  synemmenon.  Bei 
Ptolemäus  fahrt  es  die  Bezeichnung  Hendekachordon. 

5.  Das  Duodecimensystem  (xo  Öia  xaöoav  xal  did  nivxi) 
vom  Proslambanomenos  bis  zur  Nete  diezeugmenon.  Wir 
haben  dasselbe  als  Dodekachordon  zu  bezeichnen. 

6.  Das.Dopp  eloctavensystem  (ro  tilg  diä  itaömv)  vom  Pros- 
lambanonienos bis  zur  Nete  hyperbolaion. 

Unter  diesen  Systemen  gibt  es  zwei  tileia  0v6xr^taxay  das 
.kleinere  vollkommene  System  (ZXaxxov  xiXeiov  evörrHux)  und  das 
grossere  vollkommene  System  (fitt^ov  xiXeiov  0v0rqpa);  jenes  ist 
das  Undecimensystem,  elf  Klänge  enthaltend,  daher  Hendeka- 
chordon genannt;  dieses  ist  .das  Doppeloctavensy stein,  fünfzehn 
Klänge  enthaltend,  daher  Pentekaidekachordon  genannt. 

Das  Hendekachordon  bezeichnet  Pseudo-Euklid  als  xb  fihv 
sXaxxov  xaxd  övvatprjv  Cvfj^pdva  oQi&xai  t«5  diä  7tcc6cov  xal 
TtööaQcov;  das  Pentekaidekachordon  als  xo  61  fiefgoi/  xaxd  öid~ 
£ev&v,  öv(i<pcov<p  oQi&xai,  rc5  dlg  did  itaöcov. 

Durch  Pseudo-Euklid  p.  3,  durch  Alypius  und  andere  der 
auf  Aristoxenus  zurückgehenden  Musiker  erhalten  wir  Kunde  von 
einem  Oktokaidekachordon.  Dieses  System,  achtzehn  Klänge 
enthaltend,  ist  eine  Combination  des  Hendekachordes  mit  dem 
oktachordischen  Systema  diezeugmenon,  welches  oberhalb  des 
ersteren  hinzugefügt  war. 

In  dem  Verzeichnisse  des  Pseudo-Euklid  fehlt  das  hepta- 
chordische  Systema  diezeugmenon.  Bei  der  Aristoxenischen  Classi- 
fication der  Systeme  in  övoxi^fiaxa  xtXsia  und  övöx^axa  dxsXrj 
müssen  wir  das  Oktachordon  und  das  Heptachordon  der  Klasse 
der  6v6xx\\Laxa  dxsXrj  zuweisen.  Erst  vom  ptys&og  des  Hendeka-  * 
chordes  an  gehören  diese  Systeme  zu  den  xiXeia;  das  Dodeka- 
chordon, welches  früh  durcji  das  Pentekaidekachord  verdrängt  zu 
sein  scheint,  wird  nicht  zu  den  xeXeia  <Sv0x^axa  gerechnet. 

§  14. 

Das  Dodekaohord  und  Hendekaohord.  • 

Sowohl  das  alte  heptachordische  Systema  synemmenon,  wie 
das  alte  oktachordische  Systema  diezeugmenon  ist  in  der  Tiefe 

B.  Westphat,,  Theorie  der  griech.  Harmonik  u.  Melopöie.  8 
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durch  ein  Tetrachord  xaxa  did&v&v  erweitert  worden:  durch  die 
erstere  Erweiterung  ergab  sich  das  Dodekachorc(,  durch  die  zweite 
das  Hendekachord,  jenes  eine  Duodecinien-Scala,  dieses  eine  Un- 
decimen-Scala. 

Dodekachord. 
bypaton  ftieeon  diezeugniehon 
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Bei  Plutarch  de  nius.  19  heisst  es  in  einer  aus  Aristoxenus 
(Mit lehnten  Stelle  von  den  Melopoioi  der  archaischen  Periode: 

dr\kov  dl  xal  t6  neol  tcov  vitaxeHv,  oxi  ov  6V  ayvotav 
d%ii%ovxo  iv  xolg  zJaQioig  xov  xtXQa%6o8ov  xovxov'  avxCxa 
inl  xav  Aoiitäv  xovmv  t%Q<ßvxo  drjXovoxi  sidoxeg*  dia 
xrjv  xov  rjd-ovg  <pvXaxf}v  dfptjQOW  tid  xov  4g>q£ov  xovov 
xtfitavxsg  xo  xaXbv  avxovT 
„Bei  Dorischer  Melopöie  enthielten  sich  die  Alten  der  Hypaton- 
Klänge  (mit  Einschluss  des  Proslamhanomenos!)  aus  Scheu  um 
das  Ethos;  in  den  übrigen  Melopöien  wurden  diese  tiefsten  Klänge 
gebraucht."    Sind  mit  den  „übrigen"  die  -Phrygischen  und  Lydi- 
schen  Melopöien  des  Olympos  gemeint? 

Eine  Stelle  bei  Plutarch  de  mus.  29,  wenn  sie  von  mir  richtig 
restituirt  ist,  lautet: 

IloXvfivdöxq)  dl  xbv  -fr'  rTitoXvdiov  vvv  6vo{ia^6ftsvov  xovov 
ävctxi&iaCi  xal  xyv  ixXvöiv  xal  xr\v  ixßoArjv  {xal  xa  övßxij- 
fiaxay  itoXv  psCZjn  jcenoLtjxsvai  tpaölv  avxov. 
Hiernach  würde  es  der  der  zweiten"  Spartanischen  Musikkatastasis 
angehörende  Meister  Polymnastos  sein,  welcher  die  alten  Sy- 
steme viel  grösser  .gemacht  hat  —  durch  Hinzufügung  von 
fünf  tieferen  Klängen  das  oktachordischeDiezeugmenon-System 


■ 
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zum  Dodekachorde,  das  heptachordische  Synemmenon-Systeni  zum 
Hendekachorde  — .  In  der  That  ist  es  von  Polymnastos  bei  Plu- 
tarch  de  mus.  8b  bezeugt,  dass  dieser  ausser  in  Dorischer  auch 
in  Phrygischer  und  Lydischer  MelopÖie  componirt  hat. 

Auf  dem  Hendekachorde  lassen  sich  zwei  vollständige  Octa- 
ven  in  verschiedenen  Transpositionsscalen  nehmen:  vom  Pros- 
lambanomenos  bis  zur  Mese  die  Octave  ohne  Vorzeichen  (A  moll) 

AHcdefga, 

von  der  Lichanos  hypaton  bis  zur  Nete  synemmenon  die  Octave 
mit  Einem  b  (dmoll) 

defgabcd. 

Ptolemäus  Harm.  2,  6  sagt  von  dem  Hendekachorde,  es  sei  ein 
övötriiia  iittaßolixov  und  habe  weiter  keinen  Nutzen  als  den, 
dass  es  eine  Metabole  des  Melos  zulasse  (als  dass  man  auf  dem- 
selben von  einer  Transpositionsscala  in  eine  andere  —  die  nächst- 
verwandte des  Quintencirkels  —  moduliren  könne).  Dieselbe 
Bedeutung  wie  das  Hendekachordon  muss  auch  das  Oktokaideka- 
•  chordon  des  Alypiüs  (S.  1 J3)  gehabt  haben. 

Die  dodekac hordische  Duodecinienscala  wird  von  Platö 
im  Timäus  als  „triplasische  Scala"  deutlich  beschrieben,  wenn 
auch  nicht  unter  der  bei  Pseujdo-Euklid  dafür  vorkommenden  Be- 
nennung. Ein  alter  Erklärer  des  Timäus*)  sagt  zwar,  dass  dem 
Plato  der  Proslambanomenos  noch  unbekannt  gewesen  sei;  aber 
wir  dürfen  schlechterdings  den  Worten  Piatos  mehr  Glauben  als 
seinem  Commentator  schenken;  denn  mit  den  Platonischen  Zahlen- 
angaben 

1,   9,  27 

können  nur  die  Pröslambanomenoi  dreier  continuirlich  aufein- 
anderfolgender Dodekachorde  gemeint  seien.  Ohnehin  sagen  ja 
die  beiden  vorher  aus  Plutarchs  Musikdialoge  angeführten  Stellen, 
dass  das  Tetrachord  hypaton,  welches  auch  den  Proslamo'ano- 

• 

menos  in  sich  einschliesst,  schon  in  der  archaischen  Musikepoche 
zwar  nicht  in  der  Dorischen,  wohl  aber  in  der  Phrygischen  und 
Lydischen  Melopöie  zur  Anwendung  gekommen  sei,  mag  nun 
Polymnastos  oder  ein  anderer  dies  Tetrachord  aufgebracht  haben. 

Es  ist  oben  S.'  77  nachgewiesen,  dass  das  oberste  der  drei 
Platonischen  Dodekachorde  unserem  Amoll,  das  mittlere  unserem 

*)  Plutarch  paychogon.  in  Tim.  p.  1029  B  Francof.  Boeckh  Metra  Pind. 
p.  206. 

.      •  8*  . 
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♦  • 

dmoll,  das  untere  unserem  Gmoll  entspricht.  Sicherlich  würde 
Plato  diese  drei  verschiedenen  Transpositionsscalen  dem  Demi- 
urgos  nicht  vindicirt  haben,  wenn  sie  nicht  auch  in  der  Musik 
seiner  Zeitgenossen  bekannt  gewesen  wären.  Freilich  kannte  die 
Musik  der  Platonischen  Zeit  Dodekachorde  verschiedener  Trans- 
positionsscalen nicht  anders  als  in  der  Weise,  dass  die  Dodeka- 
chorde nicht  continuirlich  an  einander  schlössen,  sondern  dass 
die  Dodekachorde  neben  einander  standen;  das  eine  begann  mit 
dem  Proslambanomenos  A,  das  andere  mit  dem  Proslambano- 
menos  d,  das  dritte  mit  dem  Proslambanomenos  G. 

Was  wir  Transpositionsscala  nennen  (z.  B.  Amoll,  dmoll, 
Gmoll),  wird  in  der  Sprache  der  griechischen  Theoretiker  als 
„Tonos"  bezeichnet.  Dass  schon  lange  vor  Plato  verschiedene 
Tonoi  in  der  griechischen  Musik  angenommen  wurden,  erhellt 
aus  der  S.  114  citirten  Stelle  des  Plutarchischen  Musikdialoges,  . 
nach  welcher  Polymuastos  „rdv  wtoXvdiov  vvv  qvq\w\q\mvov 
xovov"  aufgebracht  haben  soll. 

Aus  dem  Berichte  des  Aristoxenus  über  die  Tonoi  seiner 
Vorgänger  ergibt  sich,  dass  der  von.  Polymnastus  hinzugefügte 
Tonos,  welcher  jetzt  Hypolydios  heisst,  damals  den  Namen  Tonos 
Hypodorios  führte. 

Aristoxenus  beginnt  in  der  dritten  Harm.  §  18  diese  seine  Aus- 
einandersetzung mit  den  Worten:  „Bezüglich  der  Tonoi  hat  keiner 
der  Früheren  gesagt,  auf  welche  Weise  sie  zu  nehmen  sind  und 
nach  welchen  Gesichtspunkten  ihre  Anzahl  zu  bestimmen  ist  Viel- 
mehr gleichen  die  Angaben  der  Harmoniker  über  die  Tonoi  genau 
den  verschiedenen  Arten  die  Monatstage  zu  zählen,  z.B.  wenn  die 
Korinther  den  zehnten  haben,  so  haben  die  Athener,  den  fünften 
und  wieder  andere  den  achten."  Genau  wie  diese  verschiedenen 
Zählungen  der  Monatstage  sind  die  verschiedenen  Zählungen  der 
Tonoi.  Die  Verderbnisse  der  handschriftlichen  Ueberlieferung 
sind  von  Gevaert  und  mir  aufgedeckt  und  entfernt  worden.  Vgl. 
meine  Uebersetzung  und  Erläuterung  des' Aristoxenus  S.  448 — 454. 

Dem  Aristoxenus  waren  sieben  Tonoi  überkommen,  dieselben, 
welche  Ptolemäus  als  die  allein  für  die  Praxis  brauchbaren  an- 
erkennt, während  die  von  Aristoxenus  zu  jenen  sieben  Tonoi 
noch  ausserdem  hinzugefügten  schon  von  seinem  älteren  Zeit-  . 
genossen  Heraklides  Ponticus*),  dem  Schüler  des  Plato  und  des 


*)  Heraclid.  ap.  Athenaeum  "14,  626  D. 
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Aristoteles,  bekämpft  wurden.  In  der  Zeit  vor  Aristoxenus  gab 
es  nach  dessen  Berichte  a.  a.  0.  §  19  Theoretiker,  welche  eine 
Hexas,  und  wieder  andere,  welche  eine  Pentas  der  Tonoi  statuirten. 


jProslamb. 

  1  ■ — 

TTpntria  A&T  Trtnni  • 

dem  Aristoxenus 
überkommen 

Hexas  der  Tonoi: 
zu  Piatos  Zeit 

Pentas  der  Tonoi: 
bei  Polymnastus 

F 

1.  Hypodorios 

 •  

G 

2.  Hypophrygios 

1.  Hypophrygios 

A 

3.  Hypolydios 

2.  Hypodorios 

1.  Hypodorios 

4.  Dorios 

3.  Dorios 

2.  Dorios 

: 

*6.  Phrygio« 

4.  Phrygios 

3.  Phrygios 

6.  Lydios 

5.  Lydios 

4.  Lydios 

D  es 

7.  Mixolydios 

6.  Mixolydios 

6.  Mixolydios 

Wir  müssen  darauf  aufmerksam  machen,  dass  der  tiefste 
Klang  der  Platonischen  Scalen,  d.  i.  der  Klang  G,  die  Bedeu- 
tung des  Proslambanomenos  Hypophrygios  hat,  dass  mithin  dem 
Plato  die  Hexas  der  Tonoi  vorlag,  von  welcher  bei  Aristoxenus 
die  Rede  ist,  aber  noch  nicht  die  Heptas,  dass  mithin  dem  Plato 
der  tiefe  Klang  F,  welcher  bei  Aristoxenus  als  Proslambanomenos 
Hypodorios  gilt,  noch  nicht  bekannt  sein  konnte.  Dergleichen 
•  mag  jener  Notiz  des  Timäus-Scholiasten  (S.  115)  zu  Grunde  liegen, 
dass  Plato  den  Proslambanomenos  noch  nicht  gekannt  habe. 

Unter  der  Voraussetzung,  dass  wir  diese  ältere  Nomenclatur, 
nach  welcher  der  mit  dem  Proslambanomenos  A  beginnende  Tonos 
nicht  wie  bei  Aristoxenus  den  Namen  Tonos  Hypolydios  führte, 
sondern  noch  mit  dem  Namen  Tonos  Hypodorios  bezeichnet  wurde, 
auch  für  Piatos  Dodekachorde  voraussetzen  müssen,  haben  wir 
Piatos  3  Dodekachorde  das  eine  als  Hypodorisches  (in  A),  das 
andere  als  Lydisches  (in  d),  das  dritte  als  Hypophrygisches  (in  G) 
zu  benennen.  Auf  den  hier  folgenden  dodekacÜordischen  und  hen- 
dekachordischen  Scalen  ist  zu  jedem  Klange  an  erster  Stelle  die 
griechische  Instrumentalnote  hinzugefügt.  Die  Instrumentalnoten 
sind  jedenfalls  älter  als  Plato.  Die  Entstehung  der  Vocalnoten 
gehört  in  die  Zeit  Piatos.  Beiderlei  Noten  sind  S.  124.  125  an- 
gegeben. Sämmtliche  Noten  der  uns  erhaltenen  griechischen 
Musikreste  gehören  den  Platonischen  Scalen  an. 

Das  kann  nicht  ganz  Zufall  sein.  Vielmehr  ist  diese  That- 
sache  so  aufzufassen,  dass  die  von  Plato  in  seinem  Timäus  zu 
Grunde  gelegten  Tonoi  die  einfachsten  sind,  und  dass  auch  die 
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* 

griechischen  Melopoioi  sich  am  liebsten  in  diesen  einfachsten 
Transpositionsscalen  gehalten  haben. 


* 

Piatos  Dodekachorde 

des 

Tonos 

des 

Tonos  1 

des 

Tonos 

• 

Hypodorios 

Lydios 

Hypopbrygios 

1  Note  

• 

e 

C 

a 

d 

< 

Parauete     .    .  . 

d 

< 

g 

Z 

n 

Trite  

c 

f 

u 

b 

u 

Paramesos  .    .  . 

i, 

K 

e 

C 

a 

C 

Mese  

a 

C 

d 

< 

g 

•F 

\  Licbanos  ineson  . 

tr 
n 

F 

e 

n 

f 

1 

Parhypate  ineson 

I 

L 

b 

o 

es 

1 

Hypate  meson 

1 

a 

C 

d 

V 

Lychauos  liypat.  . 

d 

H 

g 

F 

c 

E 

Parhypate  hypat. 

c 

X 

f 

L 

B 

d 

Hypate  bypat.  . 

h 

o 

r  . 

A 

H 

rroslamb.   .    .  . 

A 

H 

d 

t- 

• 

G 

• 

e 

Da  Plato  mit  diesen  Dodekachorden  bekannt  war,  so  dürfen 
wir  bei  ihm  auch  die  Keuntuiss  des  Hendekachordes  derselben 
Tonoi  voraussetzen. 


• 

Hendekachorde 

| 

des  Tonos 

des  Tonos 

des  Tonos  II 

Hypodorios 

Lydios 

Hypophrygios  I 

Nete  synemm. 

d  < 

g  z 

c  n 

Paranete  synemm. 

c  n 

f  N 

b      3  | 

Trite  synemm.  . 

b  o 

es  V 

-  as  iL 

■ 

a  C 

d  < 

g  F 

Lichanos  meson  . 
• 

g  F 

c  n 

f 

Parhypate  meson 

f  L 

b  o 

es  j. 

Hypate  meson.  . 

e  r 

a  C 

d  i 

Lichanos  bypat.  . 

d  h 

g  F 

c  E 

Parhypate  hypat. 

c  X 

f  L 

B  d 

Hypate  hypat..  . 

H  h 

e  '  r 

A  H 

Proslamb.   .    .  . 

A  H 

d  h 

g  e 

Es  ist  eine  jetzt  wohl  allgemein  angenommene  Entdeckung 
Friedrich  Bellermanns  und  zugleich  A.  Fortlages,  dass  die  grie- 
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chische  Note,  welche  den  Proslambanomenos  des  Tonos  Lydios 
bezeichnet,  der  Schreibung  nach  unserem' kleinen  d,  die  Note  für 
den  Proslambanomenos  des  Tonos  Hypophrygios  unserem  grossen 
G  entspricht.  So  viel  ich  weiss,  ist  es  unter  allen  Forschern 
nur"  der  einzige  Oscar  Paul,  welcher  dieser  weittragenden  Ent- 
deckung der  beiden  Forscher  F.  Bellermann  und  A.  Fortlage  nicht 
beistimmen  zu  dürfen  glaubte  und  noch  fortwährend  dagegen 
polemisirt. 

Als  das  Wesentliche  der  Bellermann-Fortlageschen  Entdeckung 
lässt  sich  Folgeudes  angeben:  Zur  Notirung  ihrer  Melopoien  be- 
dienten sich  die  Griechen  eines  doppelten  Alphabetes.  Für  die 
Vocalmusik  dienten  die  Buchstaben  des  seit  dem  Ende  des  Pelo- 
ponnesischen  Krieges  in  Athen  gebrauchten  sogenannten  ionischen 
Alphabetes.  Für  die  Instrumentalmusik  dienten  die  Buchstaben 
eines  alten  in  der  Solonischen  Epoche  bei  deu  Dorern  des  Pelo- 
ponnes  angewandten  Alphabets.  Für  das  letztere  zeigt  sich  die 
Eigentümlichkeit,  dass  ein  und  derselbe  Buchstabe  des  Alpha- 
betes je  in  einer  dreifachen  Form  vorkommt,  um  als  Zeichen 
der  Tonhöhe  zu  dienen.  Erstens  von  links  nach  rechts  ge- 
schrieben ,*  genannt  „Grainnia  orthon"  d.  i.  rechter,  richtiger, 
echter,  nicht  modificirter  Notenbuchstabe.  Zweitens  von  unten 
nach  oben  geschrieben,  genannt  „Gramma  anestrammenon",  um- 
gelegter Notenbuchstabe.  Drittens  von  rechts  nach  links  ge- 
schrieben, genannt  „Gramma  apestrauimenon"  d.  i.  umgekehrter 
Notenbuchstabe. 

Folgende  Reihe  von  Instrumentalnoten  umfasst  eine  ganze 
Octave;  Alypius  und  die  übrigen  Musiker,  welche  die  alte  Noti- 
rung überliefern,  geben  genau  an,  um  welches  Intervall  —  um 
einen  Halbton  oder  um  einen  Ganzton  —  die  durch  die  Noten 
bezeichneten  Klänge  der  Scala  von  einander  abstehen.  Durch 
die  Zahlen  ^  und  1  haben  wir  Halbton  und  Ganzton  angedeutet, 
genau  nach  den  Berichten  der  Musikschriftsteller;  ausserdem  haben 
wir  das  jedesmalige  Halb  tonin  tervali  durch  einen  schwächeren, 
das  Ganztonintervall  durch  einen  stärkeren  Bogen  unterhalb  der 
antiken  Nofenreihe  ausgedrückt. 

» 

hiri    Ein  3    |_n    L-Jl    A^H    F  iL  Fl    CoD  K*M 

IT     i      i     ~   *T*  "IT 

Ve/suchen  wir  in  der  heutigen  Musik  innerhalb  der  Scala 
unmodificirter  Noten  (Scala  ohne  Vorzeichnung)  eine  Tonreihe 
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zu  finden,  in  welcher  genau  derselbe  Gegensatz  bezüglich  der 
Ganztöne  und  der  Halbtöne  besteht,  wie  in  der  vorstehenden 
antiken  Scala,  so  kann  eine  solche  keine  andere  sein,  als: 

hcdef  gab 

i     i     i    T     i     .1     i  * 

Hiermit  ist  der  Schlüssel  gegeben,  welcher  die  Interpretation  der 
gesammten  Grammata*  ortha  durch  unmodificirte  (nicht  durch.  $ 
erhöhte,  nicht  durch  b  erniedrigte)  Notenbuchstaben  unserer 
modernen  Musik  ermöglicht.  Durch  eine  zweite  ebenfalls  höchst 
geistvolle  Untersuchung  gelangt  Fr.  Bellermann  dahin,  dass  ein  jeder 
griechische  Notenbuchstabe  um  eine  kleine  oder  grosse  Terz  tiefer 
ist,  als  die  entsprechende  moderne  Note.  Diese  Verschiedenheit 
zwischen  antiker  und  moderner  Elangstimmung  vorausgesetzt, 
sind  wir  durchaus  berechtigt,  mit  Bellermann  und  Fortlage  den 
griechischen  Notenbuchstaben  E  durch  unser  c,  h  durch  .unser  d, 
L  durch  unser  e  u.  s.  w.  zu  Übersetzen. 

Alypius  und  die  übrigen  Musikschriftsteller,  durch  welche 
uns  die  griechischen  Noten  überkommen  sind,  haben  die  einzelnen 
Tonoi  durch  alle  Tonstufen  hindurch,  vom  Proslairibanomenos 
an  d.  i.  dem  jedesmaligen  tiefsten  Klange  (der  Transpositionsscala)  . 
mit  Vocalnoten  und  Instrumentalnoten  notirt.  Beim  Tonos  Lydios 
entspricht  die  Note  des  Proslambanomenos  unserem  d ,  beim  Tonos 
Hypophrygios  unserem  G,  beim  Tonos  Hypolydios  unserem  A. 
Da  die  Scala  eines  jeden  Tonos  mit  unserer  Moll-Scala  (ohne 
Leitton)  übereinkommt,  so  können  wir  nicht  umhin  die  drei 
Tonoi  als  Amoll,  dmoll,  Gmoll  zu  bezeichnen. 

§  15. 

Die  Doppeloctav-Scalen  des  Aristoxenus. 

Aristoxenus  setzt,  wie  schon  früher  bemerkt,  diejenige  Ton- 
8timmung  voraus,  welcher  unserer  gleichschwebenden  Temperatur 
entspricht,  d.  h.  die  Octave  besteht  aus  12  Halbton-Intervallen, 
von  denen  das  eine  stets  genau  so  gross  ist  wie  #das  andere 
(also  wie  auf  unserem  Klavier).  Beginnen  wir  also  mit  dem  tief- 
sten Tone  F  eine  durch  12  Halbtöne  getheilte  Octave,  so  erhalten 
wir  folgende  chromatische  Scala: 

iiiiiiii  -Iii* 
F     Fis     G     Gis     A     Ais     H     c     eis     d     dis     e  -  f 

Ges  Ab  B  des  es. 
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Aristoxenu8  macht  einen  jeden  dieser  13  Klänge  zum  jCQogka^ißa- 
vöfiBvog  eines  15  tonigen  diazeuktischen  Systems  und  ebenso  eines 
11  tonigen  Synemmenon- Systems.  So  entstehen  13  immer  ein 
Halb  ton -Intervall  auseinander  liegende  pentekaidekachordische 
Systeme  und  ebenso  viele  Synemmenon -Hendekachorde,  welche 
Aristoxenus  als  die  13  verschiedenen  tovot  oder  Transpositions- 
scalen  bezeichnet  und  im  Einzelnen  durch  folgende  Namen  von 
einander  unterscheidet: 

12        3       4        6       6        7      8      9      10     11     12  13 
F     Fis     G     Gis     A     Ais     H     c     eis     d     die     e  f 
Gea  As  B  des  es 

O  O» 
Q/  O 


>-  S       2  oa.     "o      ^      ^  *> 

»  *P      «o      «©       ,        <•      u>  S 

«3        Qr        Qr      »S       «■§        5*        o       o        o»       <+      *?>  3 

£  .*  *      £      *  *  ^      *'  I  £ 

Id  einer  Aristoxenischen  Schrift  ist  das  nicht  überliefert.  Wir 
finden  es  in  dem  Auszuge,  welchen  Pseudo- Euklid  aus  Aristo- 
xemis  gemacht  hat.    Da  heisst  es: 

„Von  Aristoxenus  werden  13  Tonoi  statuirt: 

1.  Der  Hypermixolydische  Tonos,  auch  Hyperphrygisch 
genannt. 

2.  3.  Zwei  Mixolydischfe,  ein  hoher  und  ein  tiefer. 

Der  Hoch-Mixolydische,  wird  auch  Hyperiastisch  ge- 
nannt. 

- 

Der  Tief-Mixolydische,  auch  Hyperdorisch  genannt. 
4.  5.  Zwei  Lydische,  ein  Hoch-Lydfscher 

und  ein  Tief-Lydischer,  welcher  auch  Aeolisch  ge- 
nannt wird. 

6.  7.  Zwei  Phrygische,  ein  Hoch-Phrygischer,  welcher  auch 
lastisch  heisst. 
Ein  Tief-Phrygischer. 
8.  Ein  Dorischer. 
9.  10.  Zwei  Hypolydische: 

Ein  Hoch-Hypolydischer. 

Ein  Tief-Hypolydischer,  welcher  auch  Hypoäolisch 
genannt  wird. 
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11.  12.  Zwei  Hypophrygische,  von  denen  der  Tief-Hypophry- 
gische  auch  Hypoiastisch  genannt  wird. 
13.  Hypodorisch. 

Von  diesen  ist  der  höchste  der  Hypermixolydische. 

Die  folgenden  stehen  von  dem  höchsten  bis  zum  tiefsten  je 
um  einen  Halbton  von  einander  ab. 

Die  Parallel-Tonoi  je  um  ein  Trihemitonion. 

Analog  wird  es  sich  auch  mit  dem  Abstände  der  übrigen 
Tonoi  verhalten. 

Der  Hypomixolydische  ist  eine  ganze  Octave  höher  als  der  • 
Hypodorische." 

Mit  anderen  Worten  überliefert  das  Nämliche  Aristides  Quin- 
tilian: 

•  „Nach  Aristoxenus  gibt  es  dreizehn  Tonoi,  deren  Proslamba- 
nomenoi  in  einer  .Octave  enthalten  sind,  nach  den  Neueren  fünf- 
zehn. 

Nach  Aristoxenus'  Benennung  sind  es  folgende: 

1.  Ein  Hypodorischer. 
2.  3.  Zwei  Hypophrygische,  der  eine  Tief-Hypophrygisch, 

auch  Hypoiastisch  genannt,  der  andere  Hoch-Hypo- 

phrygisch. 

4.  5.  Zwei  Hypolydische,  der  eine  Tief-Hypolydisch,  auch 
Hypoäolisch  genannt,  der  andere  Hoch-Hypolydisch. 
6.  Ein  Dorischer. 
7.  8.  Zwei  Phrygische,  der  eme^Tief-Phrygisch,  auch  lastisch 
genannt,  der  andere  Hbch-Phrygisch. 
9.  10.  Zwei  Lydische,  der  eine  Tief-Lydisch,  jetzt  Aeolisch, 

der  andere  Hoch-Lydisch. 
11.  V2.  Zwei  Mixolydische,  der  eiue  Tief-Mixolydisch,  jetzt 
Hyperdorisch,   der  andere  Hoch-Mixolydisch,  jetzt 
Hyperiastisch. 

13.  Hypermixolydisch,  auch  Hyperphrygisch. 

Diesen  werden  von  den  Neueren  noch  hinzugefügt: 

14.  Hyperäolisch.  * 

15.  Hyperlydisch. 

Ein  jeder  von  diesen  Tonoi  ist  um  einen  Halbton  höher  als 
der  vorausgehende;  will  man  aber  von  dem  höchsten  Tonos  .an 
beginnen,  so  ist  der  folgende  um  einen  Halbton  tiefer  als  der 
vorausgehende." 
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Bei  Pseudo-Euklides  beginnt  das  Aristoxenische  Verzeichniss 
des  Tonoi  niit  dem  höchsten  .(von  oben  nach  unten),  bei  Aristides* 
umgekehrt  mit  dem  tiefsten- Tonos  (von  unten  nach  oben). 

Pseudo-Euklides  fuhrt  bloss  die  13  Aristoxenischen  Tonoi.auf. 

Aristides  nennt  auch  jioch  die  zwei  von  den  vEtn-tegoi  hinzu- 
gefügten Tonoi. 

Die"  Tabelle  auf  S.  124  und  125  enthält  die  13  Aristoxe- 
nischen Tonoi  nebst  den  beiden  Ypn  den  vemiQOV  hinzugefügten. 

Es  folgt  die  Uebersicht  der  15  Tonoi  mit  den  Vocal-  und 
Instrumentalnoten  des  Diatonon  syntonon  für  die  von  Alypius 
ausgeführten  oktokaidekachordischen  Systeme  (vgl.  S.  113),  nur 
dass  bei  Alypius  das  Tetrachord  synemmenon  unmittelbar  auf 
die  Mese  folgt,  und  sich  die  Paramesos  und  Tetrachord  diezeug- 
«menon  au  das  Tetrachord  synemmenon  anschliesst. 
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Ii   ' 


1.  'Hypodoriseh. 


2.  Tief-Hypophrygisch 
od.  Hypoiastisch 


3.  (Hoch  )  Hypophry- 
gisch. 


4.  Tief-Hypolydisch 
"     od.  Hypoilolisch. 


5.  (Hoch-)  Hypoly- 
disch. 


6.  Dorisch. 


7.  Tief-Phrygisch  od. 
lastisch. 


8.  (Hoch-)  Phrygisch. 


9.  Ticf-Lydisch  oder 
Aeolisch. 


10.  (Hoch  )  Lydisch. 


11.  Mixolydisch  oder 
Hyperdorisch. 


12.  Hoeh-Mixolydisch 
od.  Hyperiastisch. 


13.  Hypermixolydi8ch 
od.  HypQrpbrygisch 


14.  Hyperäolisch. 
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15.  Hyperlydisch. 
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§  16.      .      :  . 
Die  Tonoi  in  ihrer  xoivcavia  xaxcc  xtxQ<x%0Qdcc  und  in  ihrer 

praktischen  Verwendung. 

Wir  haben  oben,  den  Quellen  folgend ,  die  Transpositions- 
scalen  nach  den  chromatischen  Halbtönen,  in  welche  die  Octave 
F  bis  f  zerfällt,  geordnet.  Manche  der  alten  Musiker  Hessen,  unter 
ihnen  Ptolemaios,  die  Kreuz -Tonarten  unberücksichtigt:  in  dem 
System  der  won  ihnen  anerkannten  (b-) Tonarten  kam  es  daher 
mehrmals  vor,  dass  2  benachbarte  Scalen  nicht  um  ein  Halbton-, 
sondern  um  ein  Ganzton- Intervall  auseinander  lagen  (z.  B.  die  • 
Dorische,  Phrygische,.  Lydische;  die  Hypodorische,  Hypophry- 
gische,  Hypolydische). 

Die  Ordnung  in  welcher  die  Transpositionsscalen  auf  ein- 
ander folgten,  war  also  entweder  durch  Halbton-  oder  Ganzton- 
Intervalle  bestimmt.  Man  kannte*  aber  noch  eine  andere  Art  der 
Anordnung,  welche  man  die  xaxcc  xsxQaxogda  xoivavCa  nannte 
und  welche  genau  dasselbe  war  wie  unsere  Anordnung  der  Scalen 
nach  dem  Qintencirkel.  Aristid.  p.  25:  yivovxai  8s  avxmv  (sc.  räv 
xovcdv)  xccl  xaxcc  xexQa%OQÖa  xotvoviai.  oC  luv  yaQ  t]\lixqvCg> 
dX^Xatv  vit£Qa%ovOiv,  ot  de  xova,  ol  8\  rotg  xovxcov  pe££ocft 
öiaäxriiiaötv,  Saxs  GvpßaCvHv  xag  xov  xoiXoxeqov  (des  tieferen 
xovog)  fieaag  vndxag  yCvsG&ai  xov  6£vxsqov  rj  dvdxaXiv,  xal  xaxcc 
xag  i^ijs  6/Ww<?.    Vgl.  Bryenn.  p.  481  ff. 

Die  Proslambanomenoi  zweier  in  einer  „Tetrachord-Gemein- 
schaffe"  (xaxcc  x£XQa%0Qda  xoivavia)  stehenden  Scalen  liegen  ein 
Quarten-Intervall  auseinander.  „Die  Mese  der  einen  dieser  beiden 
Scalen  bildet  zugleich  die  Hypate  meson  der  um  eine  Quarte 
höher  stehenden  Scala."  Beispiel:  der  Ton  c  a  ist  die  Mese  der 
Hypolydischen  Scala  und  zugleich  die  Hypate  meson  der  um  eine 
Quarte  hoher  stehenden  Lydischen  Scala. 

Warum  ist  hier  die  Mese  und  nicht  der  Proslambanomenos 
genannt?  Auch  sonst  .finden  wir  immer  die  Mese  vor  dem  Pros- 
lambanomenos bevorzugt.  Erinnern'  wir  uns  daran,  dass  man, 
wenn  eine  Melodie  nach  alter  Weise  in  der  Dorischen  Octaven- 
gattung  ausgeführt  wurde,  den  Proslambanomenos  mit  den  Tönen 
hypaton  unbenutzt  liess  S.  114.  Die  Bevorzugung  zeigt  sich  auch 
darin,  dass  der  Erfinder  der  Vocal-Noten  den  Mesai  der  Trans- 
positionsscalen  die -unveränderten  Buchstaben  des  neueren  Alpha- 
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bets\ange  wiesen  hat.  (Es  wird  angemessen  sein,  dass  auch  wir 
für  die  im  Folgenden  anzuführenden  Mesai  der  verschiedenen 
Transpositionsscalen  diese  ihre  Vocal-Noten  herbeiziehen.)  Dies 
und  Anderes,  was  erst  später  angeführt  werden  kann,  weist  darauf 
hin,  dass  die  Mese  des-  Systenia  pentekaidekachordon  derjenige 
Ton  war,  welcher  die  Function  der  Tonica  hatte;  der  Pros- 
lambanomenos  ist  die  untere,  die  Nete  hyperbolaion  die  obere 
Ocfav  der  Tonica:  die  Mese  als  mittlere  Tonica  ist  ein  Ton, 
welcher  noth wendig  vorhanden  sein  muss,  ihre  beiden  Octaven 
werden  häufig  weggelassen.  Wir  können  demnach  die  Mese  des 
grösseren  diazeuktischen  Systems  schlechthin  als  die  Tonica  der 
jedesmaligen  unserem  Moll  ensprechenden  Scala  bezeichnen. 

Ist  die  Mese  die  Tonica,  so  ist  die  bei  der  xoivoovict  xata 
TttQU'iOQÖa  neben  ihr  in  Betracht  kommende  Hypate  meson  als 
derjenige  Ton  zu  fassen,  welcher  die  Function  der  Unterquart 
hat.  Wir  können  nun  jenen  von  Aristides  überlieferten  Satz 
folgendermassen  in  Worte  fassen: 

Von  zwei  in  der  xoivcovfa  xaxk  TETQcc%0Qda  stehenden  Scalen 
ist  die  Tonica  der  einen  zugleich  die  Unterquart  der  anderen. 
Mithin  ist  die  antike  xoivcovia  xata  zttQäxoQda  dasselbe,  wie 
der  moderne  Quinten-Cirkel.  Wir  sagen  Quinten- Cirkel,  weil 
wir  dabei  an  Tonica  und  Ober-Quinte  denken,  thatsächlich  aber 
ist  es  ganz  dasselbe,  ob  wir  Ober-Quinte  oder  Unter-Quarte 
sagen,  denn  das  eine  wie  das  andere  ist  die  Ober-Dominante  der 
Tonica. 

Mese            Hypate  hypat. 
d.  i.  Tonica      d.  i.  Unter- Quarte 
es  H  . . .    b  n 


Hyperdorisch 
Dorisch 
Hypodorisch 
Hyperphrygisch 
Phrygisch 
Hypophrygisch . 
Hyperlydisch 
j>  .'j  *  Lydisch 
jj  Hypolydiach 


n  _fö 

"   c  -  tiefere}Doppel- 


f    T  7  M  höhere)  octave 

R  <P 

i    <P   d7  tiefere  |Doppel. 

g    u    dl  höhere  J  ocfcave 

d     I   aC 

Ii    (TT.   e  1 
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||  Hypolydisch 
#  I  Hyperiastisch 

##I    Ia8tisch  . 
..  f  Hypoiastisch 

r>     '  l  Hyperbolisch 

Aeolisch 

Hypoäolisch 


Mese 
d.  i.  Tonica 
a  C 


Hypate  hypat. 
d.  i.  Unter-Quarte 
e  1 


Wh 


z. 

X   eis  H  tiefere  j  Doppel. 

Iis  A  eis  K  höhere )  octa*S 

  — — *— 

eis  K  giß  T 

  ~ 

gis  T  dis  V 


Bezeichnen  wir  die  jedesmaligen  Proslanibanomenoi,  so  lässt 
sich  die  dem  Quinten- Cirkel  folgende  Ordnung  der  Transpositions- 
scalen  folgenderinassen  darstellen: 


Hyper- 
dor. 


Hyper- 


Hyper- 
lyd. 


Dor.       Hypo-         Phry*.   Hypo-       Lyd.  Hyp 
dor. 


Phryg.   Hypo-       Lyd.  Hypo- 
phryg.  lyd. 


Hyperiast. 


Hyperäol 


last. 


T 


Hypo- 
iast. 


Aeo). 


r 

Hypo- 
äol. 


Die  Griechen  haben  also  12  Transposition sscalen  von  6  \>  bis 
zu  5  Kreuzen,  eine  jede  aus  einer  Doppeloctave  bestehend:  für 
die  Tonarten  mit  4  2  )?)  3  Kreuzen  kommen  je  zwei  Scalen 
mit  verschiedenen  Namen  vor,  die  eine  in  einer  tieferen,  die  andere 
in  einer  höheren  Octavenlage.  Die  P-Scalen,  zu  denen  wir  auch  die 
Scalen  ohne  Vorzeichen  rechnen  müssen  (vgl.  das  hier  für  die  Dia- 
tonik  zweimal  angewandte  ypa'fif«  avsötQafifuvov),  werden  durch 
die  Namen  Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch  und  deren  Zusammen- 
setzung mit  Hyper  und  Hypo  bezeichnet;  die  Kreuz-Scalen  in 
gleicher  Weise  durch  die  Namen  lastisch  und  Aeolisch.  Und 
zwar  bezeichnet  in  der  späteren  Terminologie,  von  der  wir  jetzt 
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reden,  die  Silbe  Hyper  und  Hypo  dem  Namen  Tonos  yorangesetzt 
stets  diejenige  Transpositionsscala,  welche  ihm  dem  Quinten-(Quar- 
ten-)Cirkel  nach  zunächst  liegt:  zu  einer  b-Tonart  vorangesetzt  be- 
zeichnet das  „Hypo"  die  Tonart,  welche  in  ihrem  Vorzeichen  1  b 
weniger  hat,  das  „Hyper"  die  Tonart,  welche  1  b  mehr  hat,  —  in 
den  Kreuz -Tonarten  natürlich  umgekehrt.   Die  zwischen  Dorisch 

und  Phrygisch  un(^  ^)  liegende  Tonart  (j^j?)  heisst  Hypo- 

dorisch in  der  tiefern,  Hyperphrygisch  in  der  höhern  Doppeloctave; 
analog  die  zwischen  Phrygisch  und  Lydisch,  zwischen  lastisch 
und  Aeolisch  liegende  Tonart. 

I.  B-Tonarten. 


es-moll 


Hyperdorisch 


\?r —  b-moll 


Dorisch 


rBTrizzkz^  Tiefere« 
Y^-W\?f—  f-moll 

Hypodorisch 


iiEb -fe —  Höheres 
:£EE6EE  f-moll 

Hyperphrygisch 


rj3>  Höheres 

-■9  g-moll 


'  Hyperlydisch 


c-moll 


Phrygisch 


-p  Tieferes 
—  g-moll 

Hypophrygisch 


m 


d-moll 


a-moll 


Lydisch 


Hypolydisch 


II.  Kreuz-Tonarten. 


Höheres 
fis-moll 


Hyperäolisch 


h-moll 


lastisch 


§2—  Tieferes 
fis-nioll 


Hypoiastisch 


ci8-moll 
Aeolisch 


fp|te 


gismoll 


Hypoaolisch 


Im  Sinne  der  Alten,  die  von  der  xoivcavia  xata  xsTQa%0Qda 
reden,  würden  wir  kurzweg  sagen:  Mit  „Hypo"  kennzeichnen  wir 
die  um  eine  Quarte  tiefere,  mit  „Hyper"  die  um  eine  Quarte 
höhere  Tonart  —  tiefer  oder  höher  als  diejenige,  welcher  jenes 
Wort  praefigirt  wird.    Die  Tonoi- Verzeichnisse  bei  Alypius  und 

R.  Wsitphal,  Theorie  der  gricch.  Harmonik  u.  Melopöio.  9 
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Gaudentius  sind  so  geordnet,  dass  auf  jede  Tonart  die  zu  ihr 
gehörende  Hypo-  und  Hyper- Tonart  folgt: 

Lydisch,  Hypolydisch,  Hyperlydisch, 

Aeolisch,  Hypoäolisch,  Hyperäolisch, 

Phrygisch,  Hypophrygisch,  Hyperphrygisch, 

lastisch,  Hypoiastisch,  Hyperiastisch, 

Dorisch,  Hypodorisch,  Hyperdorisch. 
Die  die  Grundlage  bildenden  Tonarten  (ohne  Hypo  und  Hyper)  sind 
dabei  chromatisch  nach  der  Reihenfolge  der  Halbtöne,  die  ihre  Pros- 
lambanotnenoi  bilden,  geordnet:  von  der  Höhe  nach  der  Tiefe 

TlQoglafißavofKvog 
^        ^        •&       £  ^ 


Mit  der  vorhin  ausgeführten  Ordnung  der  Transpositions- 
scalen  nach  dem  Quintencirkel  (der  xatä  tsTQcixoQda  xoiv&via) 
steht  die  praktische  Anwendung  derselben  in  Zusammenhang. 
Der  in  der  Eaiserzeit  lebende  Aristoxeneer,  aus  dessen  uns  nicht 
mehr  erhaltenem  Werke  die  meisten  der  uns  vorliegenden  Musiker 
mehr  oder  minder  genau  compilirt  und  excerpirt  haben,  hatte  in 
seinem  Abschnitt  von  der  Melopöie  den  Gebrauch  der  Transpo- 
sitionsscalen  nach  den  verschiedenen  Gattungen  der  Musik  an- 
gegeben. Nur  einer  der  Compiktoren,  der  Anonymus  I  fin.,-  hat 
uns  diese  Stelle  überliefert  und  sein  dürftiges  Excerpt  erhält 
gerade  hierdurch  für  uns  eine  hohe  Wichtigkeit*).  Ausserdem  ist 
ein  Theil  dieser  Darstellung  in  den  Commentar  des  Porphyrius 
zu  Ptolemäus  p.  332  übergegangen.  Die  an  der  ersten  Stelle 
unterschiedenen  Gattungen  der  Musik  sind  folgende: 

*)  Anonym.  §  28:  7/  $Qvyiog  ttopovfa  nofoxevei  iv  xoig  ifinvsvaxoig 
ooyavoig'  (idcQZVQsg  ot  nqättoi  svotxal  Maqovag  xai  Tayvig  xal  "OXv(t,irog  of 
&Qvyeg.    Ot  vdocivXoi  uovotg  xovxotg  xoig  xqonoig  nexQrjvzat  oimo  etolv  ££* 
'TntoXvdiov ,  'TneQidoxtov ,  Avdiov,  .$qvyiov,  'TnoXvdiov ,  'Tnotpovyiov.  Ot* 
dl  Ht&ttQtpSol  xix^aai  xovxoig  a^ovrac  'Ticeoictoxia,  Avdiu,  'TnoXv&i'a), 
'JaoxCa'    Ot  dl  ccvXrjxal  inxd'  'TnfqaioXuo^  'Tnsoiuottu),  'TnoXvSia,  Avdim,  ^ 
fyvyty,  'Ictaxia,  'Tnotpovyia.     Ot  xoig  6Q%rjaxt%otg  itQogri*ovxtg  povotKoi 
inxa  xovxoig  XQtovzcci'  'TiteQdatQi'qt ,  Avdtu,  $ovyl(p,  dmoia*,  'TnoXvditp,  'TWo- 
tpovyfo,  'TnoÖaQÜo.  Im  Aufange  der  Stelle  ist  von  den  süStj  <fiä  naaav  die 
Rede;  im  zweiten  Satze  lässt  sich  zu  dem  Neutrum  'TitegXvdiov  kaum  etwas 
anderes  als  sldog  ergänzen.  Daher  erklärt  sich  Bellermanns  Anmerkung  zu 
dieser  Stelle  p.  39—45,  in  welcher  die  Octavengattungen  besprochen  werden. 
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I.  Die  Componisten  orchestischer  Musik  (zu  der  auch  die 
lyrischen  und  dramatischen  Chorgesänge  gehören)  wandten  die 
Scala  ohne  Vorzeichen  und  sämmtliche  b- Scalen  an,  so  jedoch,  dass, 
wenn  eine  dieser  Scalen  zugleich  in  einer  tieferen  und  höheren 
Octavenlagc  vorkam  (Hypodorisch  F-moll  und  Hyperphrygisch 
f-moll;  Hypophrygisch  G-nioll  und  Hyperlydisch  g-moll),  sie 
von  beiden  nur  die  tiefere  gebrauchten.  Für  jeden  tovog  ge- 
brauchten sie  beide  Systeme:  das  pentekaidekachordische  und  das 
hendekaidekachordische  System,  welches  letztere  in  der  unteren 
Hälfte  dieselbe  Transpositionsstufe  wie  das  erstere  enthielt,  in 
der  oberen  aber  die  darauf  folgende  Transpositionsstufe  des 
Quintencirkels,  welche  in  ihrem  Vorzeichen  Ein  b  mehr  hat. 
Ob  auch  bei  der  Mixolydischen  Scala  dieses  hendekachordische 
Syneramenon-System  angewandt  wurde,  kann  fraglich  erscheinen. 

1.  Mixolydisch  (Hyperdorisch): 

7  b  j  es  fcjf   ges    as  b    ces   des    es    fes   ges  as 

tt  \>  ;  es  f  ges   as   b   ces    des   es    f     ges   as    b    ces   des  es 

2.  Dorisch. 

0  1?  ;  13  fcjc   des   es   f  ges   as    b   ces   des  es 

5  p  (  B  c   des   es   f  ges    as    b     c     des   es   f   ges    as  l> 

3.  Hypodorisch. 

ft  1?    F  |jg  suj   b   c   des   es   f  ges   as  h 

1  \?    F    g    as    b    c    des    es    f    g     as    b    c    des    es  f 

4.  Phrygisch. 

4  b  |  c  fcjd   es    f  g   as  b   c   des    es  f 

3  I?  j  v   d    es    f   g    as  b    c     d     es    f   g    as    b  c 

* 

5.  Hy pophrygisch. 

3  \f  |  ü  fcja    b    c    d    es    f   g    as    b  c 

2  fc>  ;  O   a  •  b    c   d    es    f  g    a    b   c   d  esfg 

G.  Lydisch. 

2  i?  |  D  fcje    f   g   a   b    c    d    es    f  g 
lb|l>efgabcd    e  fgabcd 

7.  Hypolydisch. 

ljrjAtybcdefgabcd 

Ahcdefgahcdefga 

Auf  diese  Scalen  und  Töne  war  die  Orchestik  beschränkt,  die 
Kreuzscalen  waren  von  ihr  sämmtlich  ausgeschlossen.  Auch  Ptole- 

9* 
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maus,  welcher  im  Gegensatz  zu  Aristoxenus  nur  die  tovoi  „der 
Alten"  geben  will,  schliesst  die  Kreuz -Tonarten  von  seinem 
System  der  tovoi  aus.  Und  da  müssen  wir  denn  den  Satz  auf- 
stellen, dass  die  orchestische  Musik,  d.  h.  der  Chorgesang, 
von  allen  Zweigen  der  Musik  das  eigentliche  Erbstück  der  alt- 
griechischen Zeit,  der  von  der  Zeit  des  Aeschylus  und  Pindar  an 
das  Schicksal  hatte,  immer  mehr  und  mehr  in  seiner  Bedeutung 
beschränkt  zu  werden,  und  dem  namentlich  in  der  nacharistoxe- 
nischen  Zeit  keine  Gelegenheit  zu  weiterer  Entwickelung  gegeben 
war,  dass  gerade  dieser  sich  auch  späterhin  in  seinen  Scalen  auf 
die  der  alten  Zeit  beschränkt  und  die  Kreuz -Tonarten  von  sich 
fern  gehalten  hat,  die  vielmehr  in  den  Zweigen  Eingang  fanden, 
welche  auch  noch  in  der  späteren  Zeit  eine  weitere  Entwickelung 
erfuhren. 

II.  Die  Auleten  gebrauchten  sieben  rovot,  nämlich  ausser 
der  Scala  ohne  Vorzeichen  die  Scalen  von  1  bis  3  \>  und  1  bis 
3  Kreuzen. 

1.  Phrygisch. 

4  b  |  c  fcjd   es   f  g   as    b   c   des    es  f 

3  i?  |  (   d   ea    f   g   äs   b   e     d     es   f   g  ,  as    b  c 

,         2.  Hypophrygisch. 

3  ^  |  G  fea   b    c   d   es   ig   as   b  c 
2{?|6ahcdesfg    a  bedestg 

3.  Lydisch. 

2  |?  |  d  |je   f  g   a  b   c   d   «8   f  g 
lj?|defgabcdefgabcd 

4.  Hypolydiscli. 

1  j?  |  Ä  faH   c   d   e   f  g   a   b   c  d 

AHcdefgahcdefga 

5.  Hyperiastisch  oder  Hoch-Mixolydisch. 

ojffgahcdefga 
ljjjcfisgahcdefisgah    cd  e 

6.  lastisch. 


l 

2 


|H$cdefisgahcde 

|  H  eis   d   e   fis   g  a   h   eis   d   e   fis   g   a  h 


7.  Hyperäolisch.  ? 

2  ;J  |  fis   äg    a   h  eis   d   e   fis    g  ah 

3  ;|  ]  fls  gis    ab    eis    d    e    fis  gia   ah    c    d    e  fls. 
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Im  obern  Theile  des  Hendekachord-Systems  des  Phrygischen 
Tonos  stand  den  Auleten,  wie  wir  sehen,  auch  noch  eine  Scala 
mit  4  V  zu  Gebote.  —  Ausser  den  Tonoi  der  Auleten  führt  unsere 
Quelle  auch  die  Tonoi  der  Hydrauleten  auf,  Componisten  für  ein  erst 
in  der  alexandrinischen  Zeit  aufgekommenes  Instrument,  welches 
in  der  Haiserzeit  sehr  beliebt  wurde.  Es  sind  hier  die  Trans- 
positionsscalen  dieselben,  wie  die  fünf  ersten  der  Auleten  (vom 
Phrygischen  bis  incl.  dem  Hyperiastischen);  ausserdem  wandten 
die  Hydrauleten  auch  noch  die  höhere  Octave  des  Hypophrygi- 
schen,  das  sogenannte  Hyperlydische,  an*). 

III.  Die  Kitharoden  bedienten  sich  der  3.,  4.,  5.,  6.  der 
bei  den  Auleten  gebräuchlichen  Scalen  mit  Ausschluss  der  übrigen, 
also  von  Lydisch  bis  lastisch,  d.  h.  der  Scalen  von  Einem  f>  (oder 
wie  wir  richtiger  mit  Berücksichtigung  des  Hendekachord-Systemes 
des  Lydischen  Tonos  sagen  müssen,  von  zwer  b  bis  zu  zwei  Kreu- 
zen). Porphyrius  gibt  in  einer  falschen  Erklärung  zu  einer  Stelle 
des  Ptolemäus,  in  welcher  dieser  von  den  Octavengattungen,  aber 
nicht  von  den  Transpositionsscalen  der  Kitharoden  gesprochen 
hatte,  die  Notiz  (p.  332):  Eidivav  6%  xal  rovro  ort  ot  xtfrapco- 
öol  xixoafSi  xovoig  mg  ixl  xb  itXelGxov  i%Qmvxo,  reo  fI^roAvoYc), 
To  'Iaöxim,  xm  AioHm  xaV  (T)itiQiKöxia,  während  unser  Ano- 
nymus sagt:  ot  dh  xi&aomdol  xtXQCCöt,  xovxotg  aQ(i6£ovxat,'  'Tusq- 
laözlm,  Avölmy  'Tnokvdim,  'laöxim;  sie  hat  also  Avdtm,  wo  wir 
im  Porphyrius  AioXim  lesen.  Es  kann  keine  Frage  sein,  dass 
AIOAIQI  nur  ein  Schreibfehler  für  AYAIÖI  ist. 

Wir  bemerken,  dass  sich  aus  dem  hier  besprochenen  Ge- 
brauch der  Tonarten  in  den  einzelnen  Zweigen  der  Musik  eine 
Ordnung  der  Scalen  ergibt,  welche  völlig  dieselbe  ist,  wie  die 


*)  Die  vSQccvh'g,  ein  mit  einer  Claviatnr  versehenes,  unserer  Orgel  ver- 
wandtes Instrument  (Athen.  4,  174;  Vitruv.  10,  13;  Hero  Spirit.  p.  227) 
wird  bald  auf  Archimed  (Tertull.  de  an.  14,  de  spect.  10;  Claud.  de  conf. 
Mall.  Theod.  315),  bald  auf  den  Alexandriner  Ktesibius  zurückgeführt,  einen 
Zeitgenossen  des  Ptolemäus  Euergetes  I,  241—221  (Aristox.  ap.  Athen  1.  1., 
Buttmann  in  den  Abhdls  der  Berl.  Akad.  1811,  S.  169),  der  mit  seiner  Frau 
die  ersten  Concerte  auf  diesem  Instrumente  gab.  Es  kam  bald  sehr  in  Auf- 
nahme und  stand  besonders  unter  den  römischen  Kaisern  in  grossem  An- 
sehen (Vitruv.  1.  1.;  Saeton.  Nero  4,  54;  Ael.  Lamprid.  27).  Die  bei  dem 
Anonymus  de  mus.  erhaltenen  Angaben  über  den  Gebrauch  der  Tonoi  in 
den  einzelnen  Kunstzweigen,  unter  denen  dem  Spiele  auf  djer  Hydraulis  die 
erste  Stelle  eingeräumt  ist,  gehören  sicherlich  erst  der  nachristoxenischcn 
Zeit  an.    Nichts  desto  weniger   sind  sie  von  der  grössten  Wichtigkeit. 
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Ordnung  unseres  Quintencirkels:  die  Hydrauleten  gehen  von  3  J> 
bis  zu  1  Kreuz,  die  Kitharoden  von  1  V  bis  zu  2  Kreuzen,  die 
Auleten  von  3  b  bis  zu  3  Kreuzen,  die  Orchestiker  von  6  b  bis 
zur  Hcala  ohne  Vorzeichen.  Wir  können  also  sagen:  wenn  auch 
nicht  die  Theorie  des  Aristoxenus,  so  geht  doch  die  Praxis  vom 
Quintencirkel  aus  —  in  der  Tbat  ist  er  so  sehr  im  Wftsen  der 
Musik  begründet,  dass  es  unerklärlich  sein  würde,  wenn  die  grie- 
chische nicht  der  Ordnung  des  Quintencirkels  folgte.  Es  ist  dies 
zugleich  der  Beweis  für  die  Richtigkeit  der  Mittheilungen,  welche 
unsere  Quelle  über  den  Gebrauch  der  Transpositionsscalen  enthält 
Darin  liegt  auch  die  Garantie,  dass  die  griechischen  Noten  durch 
F.  Bellermann  und  Fortlage  richtig  gedeutet  sind. 

Die  Tabelle  auf  S.  135  gibt  eine  Uebersicht  über  die  An- 
wendung der  Tonoi. 

Nur  zwei  Tonoi  kommen,  wie  diesa  Tabelle  zeigt,  in  allen 
Zweigen  der  Musik  vor,  im  .Chorgesang,  in  den  Monodien  der 
Kitharoden  und  in  der  Musik  der  Auleten  und  Hydrauleten:  dies 
sind  der  Lydische  und  Ilypolydisch'e.  Diese  beiden  stellen  sich 
also  als  die  häutigsten  und  vulgärsten  heraus.  Damit  stimmt 
überein,  dass  die  Musiktabellen  der  Alten  die  Lydische  und 
Hypolydische  voranstellen,  oder  dass',  wenn  sie  nur  eine  einzige 
Scala  vorführen,  diese  eine  die  Lydische  ist.  Wir  haben  oben 
schon  darauf  aufmerksam  gemacht,  dass  sämmtliche  erhaltene 
Musikreste  der  Alten  Lydisch  gesetzt  sind.  Von  den  sechs  Sca- 
len, durch  welche  Aristides  eine  Erklärung  der  Harmonien  des 
Platonischen  Staates  gibt,  ist  eine  in  dem  Hypolydischen,  die 
fünf  anderen  sind  in  dem  Lydischen  Tonos  gehalten.  Vgl.  unten. 


■ 
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Uebersicht  der  griechischen  Transpositionsscalcu 

oder  Tonoi. 


Die  zwölf  Transpoaitionssoalen  der  gleichschwebenden 

Temperatur 

nach  dem  Quinteucirkel  geordnet. 


_^l_2z  es  Mixolydiscb,  Llyperdorisch 


:  fc  _  ß  Dorisch  .    .  . 


< 


r. 

9 

a 

x 
o 

-»-> 

09 

o 
> 

II.  g 

a 
a 

o 
a 

4) 

I 


cd 

Q 


1* 

m.  J  2 


'il/^—  F  nypodorisch 


^     -    c  Phrygiscb 


G  Hypophrygisch 
d  Lydisch  .  .  . 
A  Hypolydisch  . 


:2    e    Hoch-Mixolyd.,  Hyper 


o 

Er* 
o 
►1 

(9 

-f: 

0 


Ol 


iastisch  . 


o 


[^Ijf^E  11  Tief-Phrygisch,  Iastisch  .    .    .  J.  . 

EBtfctEzE  Fia  Tief-Hypophrygisch,  Hypo-' 
 •  r18  phrygisch  

^9L§^|l^  cia  Tief-Lydiach,  Aeoliseh    .  . 

E^tt""  Gia  Tief- Hypolydisch,  Hypoüo- 

p^- fr*ft~  hsch  


H 
0 

pr 


Dazu  drei  TranBpositionsscalen  in 
höherer  Octave. 

F*^R>  Hypermixolydisch,  Hyper- 
1  —  -V-\y-  "  phrygisch  , 


ungebräuch- 
lich 


j=9^|zE^  na  Hyperäolisch  Auletik 

g   Hyperlydisch  Hydrauletik 
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* 

.    Fünftes  Capitel.- 

Die  Octavengattungen  (Harmonien) 
und  die  Ton -Scalen  thetischer  Onomasie. 

§  17. 

Die  (y^ijftar«  oder  etdrj  tov  diä  itadav. 

Auf  dem  Doppeloctaven- Systeme  sind  der  Lehre  des  Ari- 
stoxenus  zufolge  7  verschiedene  Schemata  oder  Eide  der  Octave 
enthalten,  eine  jede  mit  einem  besonderen  Ton  einem  der  grie- 
chischen Völkerstämme  oder  ihrer  kleinasiatischen  Nachbar- 
volker entlehnten  Namen:  Mixolydisch,  Lydisch,  Phrygisch,  Do- 
risch u.  s.  w.;  die  verschiedenen  Schemata  der  Octave  unterscheiden 
sich  von  einander  durch  die  verschiedene  Reihenfolge,  in  welcher 
die  zu  einer  Octave  gehörenden  2  Halbtöne  und  5  Ganztöne  sich 
an  einander  schliessen.  Die  Theoretiker  der  Aristoxenischen  Schule 
geben  diese  7  Octaven- Schemata  von  der  Hypate  hypaton  bis 
zur  Nete  hyperbolaion  in  folgender  Weise  an: 

hypaton         meaon  diezeug.  hyperbol. 


S 


^      eä     .5     ^>      eä     .2     J2       cä       «-i       cä       &       C       cö  .<X> 


1.  Mixolyd.     H     c  d     e     f  g 

4  4 

2.  Lydisch            u  d     c     f  g 

3.  Phrygisch  d     c     f  g 

4 

4.  Dorisch  e     f  g 

5.  Hypofydisch  f.  g 

6.  Hypophrygisch  g 


h 

c 

4 

h 

c 

d 

4 

h 

c 

d 

e 

\ 

h 

c 

d 

e 

4 

4 

h 

c 

d 

e 

f 

4 

i 

h 

• 

c 

d 

e 

f 

4 

• 

4 

7.  Hypodoriech  a     h   •  c     d     e'f     g  a 

Dies  sind,  wie  Aristoxenus  sagt  (zweite  Harm.  §  104),  die 
verschiedenen  6%^tiata  oder  «fdif  r<5v  tov  dicc  necocov,  d.  i.  die  ver- 
schiedenen Formen  oder  Arten  der  Octaven -Scale.  In  unserer 
modernen  Musik  besteht  zwischen  der  Moll-  und  der  Dur-Scala 
eine  solche  Verschiedenheit  der  Octaven -Gattung.  In  unserer 
Dur-Scala  folgen  beim  Absteigen  folgende  Intervalle  aufeinander: 
Halbton,  Ganzton,  Ganzton,  Ganzton,  Halbton,  Ganzton,  Ganz- 
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ton-,  in  unserer  Moll-Scala  steigen  die  Intervalle  in  folgender  Ord- 
nung abwärts:  Ganzton,  Ganzton,  Halbton,  Gauzton,  Ganzton, 
Halbton,  Ganzton.  In  den  sogenannten  Modi  ecclesiastici  oder 
Kirchentönen,  die  den  früheren  Jahrhunderten  unserer  christlich- 
modernen  Musik  so  geläufig  waren  und  auch  noch  heut  zu  Tage 
hin  und  wieder  zur  Anwendung  kommen,  bieten  sich  dieselben 
Arten  der  Anordnung  von  Ganz-  und  Halbtönen,  wie  in  den  alt- 
griechischen Octavengattungen. 

Uebersicht  der  griecbcn  Octavengattungen  und  der  mittelalterlichen 
Kirchentöne  für  die  Trauspositionsßcala  ohne  Vorzeichen. 

Schlusaton 

,  *  , 

_  <x> 

J3 

Antike  „.g  S  |  g 

Nomenclatur:  £■%      ;§       j>       "§        g  € 

s     3   -  £     a     a     £  ~ 


>a       h       c       d       e       t  g 


5J        o      M  u  Ja 

M-a        .2       «  33  o 

Mittelalterliche      JjJ     S  g     3       |       |       |  £ 
Nomenclatur:  -S°  £       s        So       S  £ 

«ft    Sa.  o       j»  -~ 

a     q  .  a<     j  3 

a  a 

w  — * 

Mit  unseren  Kirchentönen  sind  die  verschiedenen  0xWava  x^v 
dia  naöcüv,  oder  wie  Plato  und  die  Aelteren  sagen,  die  verschie- 
denen ccQpovtai  des  griechischen  Melos,  im  Allgemeinen  identisch. 

Ausser  diesen  sieben  Benennungen  von  Octavengattungen 
gab  es  noch  andere,  z.  B.  Ionisch  oder  lastisch  als  gleichbedeur 
tend  mit  Hypophrygisch  —  Aeolisch  als  gleichbedeutend  mit 
Hypodorisch.  Pseudo-Euklides  p.  16  sagt  von  der  siebenten 
Octavengattung  ixaXslto  dl  xolvov  xctl  JoxqiötI  xal  'TnodmQiov. 
Der  ursprüngliche  Sinn  muss  hier  wohl  gewesen  sein:  xoivov 
rijg  AokqlöxI  xal  'Titodagfyv ,  d.  i.  der  Lokrischen  und  Hypo- 
dorischen Harmonie  gemeinsam.  Plato  gebraucht  noch  andere 
Benennungen,  vgl.  unten. 

Bei  Aristides  p.  18  heisst  es  von  den  ffdi?  rcäv  tov  diä  naemv 
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„ä  xal  <xq%ccs  oC  Jtctkcciol  xäv  rj&mv  ixalow",  wonach  die  Octa- 
vengattungen bei  den  Alten  als  die  Fundamente  der  ethischen 
Wirkung,  welche  die  Musik  auszuüben  im  Stande  ist,  angesehen 
wurden.  Aristides  hatte  hier,  wie  aus  p.  22  hervorgeht,  beson- 
ders den  Plato  im  Auge,  der  in  der  Republik  die  verschiedenen 
Harmonien  nach  dieser  ihrer  ethischen  Wirkung  erörtert. 
Im  Allgemeinen  sagt  Plato  Laches  p.  188: 

ccQfiovLav  xccXMöxijv  rjQftoßfiivog  ov  XvQttv  ovÖh  xcctdiäg 
ooyavcc,  akkä  reo  ovxi  ^gfiofffisvog  [ov]  avxog  atnov 

xbv  ßi'ov  6v^(f(ovov  xotg  Xoyoig  nobg  xä  SQycc,  axa%vmg 
zltüQuStC,  äXX*  ovx  'IaOxt,  ofü,iißt  de  ovde  <Povyiöxl  ovös 
Jvdiöxi,  aXX*  tjtcsq  {iivrj  'EXXrjvix/j  ioxiv  aQiaovia. 
Mit  Ausnahme  der  Dorischen  Harmonie  erscheinen  ihm  alle 
übrigen  als  ungriechisch,  als  barbarisch. 

Sind  die  griechischen  Octavengattungen  (Harmonien)  etwas. 
Analoges  wie  unsere  Kirchentöne  oder  wie  unser  modernes  dur 
und  moll,  so  muss  auch  für  jede  griechische  Octavengattung  eine 
Tonica  vorausgesetzt  werden.  Die  Function  der  Tonica  wird 
deutlich  in  einem  Problem  des  Aristoteles  beschrieben.  Dies  ist 
von  Helmholtz  unwiderleglich  nachgewiesen:  Was  dort  von  der 
Mese  gesagt  wird,  kann  nur  von  einem  Klange  gelten,  welcher 
die  Function-  der  Tonica  hat.  Helmholtz  bezieht  dies  auf  die 
Mese  des  pentekaidekachordischen  Systemes,  des  grösseren  öv^rrj^a 
xeXeiov.  Stellt  dieses  System  den  Tonos  Hypolydios  dar,  so  wird 
die  Mese  durch  den  Klang  a  gebildet;  stellt  es  den  Tonos  Lydios 
dar,  so  ist  es  der^KJang  d,  welcher  als  Mese  gilt.  Das  sind  die 
jedesmaligen  Mesai  der  Dorischen  Octaven.  Daher  lehrt  Rie- 
manns musikalisches  Lexikon,  die  alte  griechische  Musik  habe 
sich  stets  in  der  Dorischen  Octavengattung  bewegt.  Dann  würde 
also  die  griechische  Musik  keine  andere  als  nur  die  Dorische 
Harmonie  gekannt  haben.  Plato  bezeichnet  zwar  die  öaQiöxt  als 
oQ^iovlav  xaXXfcxrjv,  stellt  sie  über  die  iaori,  XvdiöxC,  <pQvyi<St^ 
nennt  die  öcqoloxl  die  einzige  hellenische  Harmonie;  jedenfalls 
war  also  die  dcoQMftt  die  vornehmste  unter  allen  griechischen 
Harmonien.  Aber  in  seinem  Werke  vom  Staate  widmet  Plato 
den  übrigen  Harmonien  eine  ausführliche  Erörterung  ihres  Ethos, 
um  darzuthun,  aus  welchem  Grunde  %sie  in  dem  Idealstaate  des 
Sokrates  für  die  Jugenderziehung  ausgeschlossen  sein  sollten; 
ausser  der  ög>qi6x£  gesteht  er  hier  namentlich  auch  der  <pQvyiot£ 
eine  bedingte  Zulässigkeit  zu;  dem  Plato,  sagt  Plutarchs  Musik- 
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dialog  bei  der  Erläuterung  jener  Stelle  der  Platonischen  Re- 
publik, war  es  wohlbekannt,  dass  z.  B.  in  der  Tragödie  ausser 
der  dtOQiötL  auch  die  IvöiOtC  und  iaöxC  angewandt  wird,  Plut. 
de  Mus.  17  xal  mgl  rrjg  tddog,  vptfaxato  yaQ  oti  r\  XQCtywÖCoi 
tavtT]  xij  pekonoia  ni%Qi]ttti.  Damit  ist  für  die  griechische  Musik 
die  Thatsache  gesichert,  dass  nicht  bloss  die  Dorische,  sondern 
auch  die  übrigen  Octayengattungen  zur  Anwendung  kamen,  etwa 
wie  in  der  christlichen  modernen  Musik  ausser  der  Dur-  auch  die 
Molltonart,  in  der  Musik  der  Kirchentöne  ausser  dem  Dorischen 
auch  der  Phrygische,  Aeolische  und  Ionische.  Wie  es  bei  uns 
eine  Tonica  der  Moll-  und  eine  Tonica  der  Durtonärt  gibt,  Avie 
von  den  Kircheutöneu  ein  jeder  seine  besondere  Tonica  hat,  so  • 
konnte  von  den  alten  griechischen  Harmonien  unmöglich  die  Do- 
rische die  einzige  sein,  welche  ihre  Tonica  hatte,  vielmehr  musste 
auch  eine  Phrygische,  eine  Lydische  Tonica  vorhanden  sein  — 
auch  die  ipQvyiöxi ,  die  XvÖusxC  musste  ebensogut  wie  die  d&Qiöti 
eine  eigene  als  Tonica  fungironde  Mese  haben.  Kiemanns  Lehre, 
dass  bei  den  alten  Griechen  die  Melopöie  stets  die  Dorische  war, 
lässt  sich  mit  den  überlieferten  Thatsachen  nicht  vereinigen. 

Die  Bedeutung,  welche  Plato  der  Dorischen  Harmonie  vor 
allen  übrigen  Harmonien  beilegte,  dergestalt,  d»s  er  die  Doristi 
allein  als  Hellenische  gelten  lassen  wollte,  diese  hohe  Bedeutung 
wurde  ihr  auch  von  den  Anderen  zuerkannt.  Bei  den  alten  Musik- 
theoretikern Griechenlands  ward  daher  die  Dorische  Harmonie  ge- 
wissermassen  als  Mustertonart  den  übrigen  Harmonien  zu  Grunde 
gelegt.  Wollte  man  die  Klänge  der  übrigen  Harmonien  bezeich- 
nen, so  übersetzte  man  sie 'gleichsam  ins  Dorische,  man  gab  an, 
weiche  Stelle  der  betreffende  Klang  haben  würde  für  den  Fall, 
dass  er  einer  Dorischen  Melopöie  angehöre,  dass  er  Dorische 
Mese  (Tonica),  dass  er  Dorische  Hypate  meson  (Tonica),  oder 
irgend  ein  anderer  Klang  der  Doristi  sei. 

Transp08ition88cala  (Tonos)  ohne  Vorzeichnung. 

Ja>Q(a  vijzri  dte£.  .e  Dor.  Oberquinte,  Qberdomihante 

J(oqiu  nctQctvrixrj  d  Dor.  Überquarte 

JcoQia  zqixri  die£.  e  Dor.  Oberterz,  Mediante 

Jcoqicc  fcuQttfisaog  h  Dor.  Oberaecundo 

JcüQia  fiiotj  .    u  Dor.  Frime,  Tonica 

Jcoqicc  Xixttvoq  (ito.  g  Dor.  Untersecunde 

dcoQicc  7taQV7cätrj  (iic.  f  Dor.  Unterterz 

JtoQt'cc  vnazrj  pia.  e  Dor.  Unterquarte,  Oberdominante. 
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Bezeichnete  man  die  Klänge  so,  dass  man  die  harmonische 
Function  angab,  welche  sie  als  Klange  der  Dorischen  Octaven- 
gattung  hatten,  durch  die  Klangnamen  peHy,  vxdtri  u.  s.  w., 
wobei  der  Zusatz  dmQia  gewohnlich  ausgelassen  wurde,  so  nannte 
man' dies  die  dynamische  Klangbezeichnung  „tcov  y&oyy&v  ovo- 
(iad.£a  xatä  8vvct[Livuy  wie  wir  aus  Ptolemäus  wissen.  S.  unten. 
Die  griechischen  Musiktheoretiker  wenden  in  ihrer  Einleitungen 
zur  Harmonik,  wo  sie  über  Intervalle  und  Systeme  im  Allgemeinen 
sprechen,  stets  die  dynamische  Onomasie  an.  Der  Klang  a  in 
der  Scala  ohne  Vorzeichen  wurde  schlechtweg  fisürj  genannt, 
wenn  es  nicht  darauf  ankam  eine  bestimmte  Art  der  Melopöie 
zu  bezeichnen. 

Redeten  aber  die  alten  Theoretiker  von  bestimmten  Melopöien, 
von  Phrygischen,  Lydischen  Melopöien  u.  s.  w.,  so  benannten  sie 
den  Klang  nach  der  harmonischen  Function,  die  er  in  der  Phry- 
gischen, Lydischen  Octavengattung  als  Tonica,  Dominante  u.  s.  w. 
hatte,  indem  sie  zu  den  Tonnamen  fieGtj,  vnarq  die  Ausdrücke 
(pQvyia,  XvÖia  u.  s.  w.  hinzusetzten.  War  die  in  der  Transposi- 
tionsscala  ohne  Vorzeichen  geschriebene  Composition  eine  Phry- 
gische  Melopöie,  so  bildete  der  Klang  g  die  Tonica,  genannt 
(pQvyia  fiiäri]  hm  einer  Lydischen  Melopöie  bildete  der  Klang  f 
die  Tonica,  genannt  Xvdia  fisörj.  Wir  erfahren  dies  aus  Ptole- 
mäus, welcher  uns  überliefert,  dass  diese  Art  der  Klangbezeich- 
nung, welche  den  Klang  nach  seiner  Function  in  der  Octa- 
vengattung, welcher  er  angehört,  bezeichnet,  im  Gegensatze 
zur  ovofiaoia  xata  dvva(iiv  den  Namen  ovopaöia  xatä :&e6iv führte. 
Schon  die  erste  Auflage  meiner  griechischen  Harmonik  und  Melo- 
pöie gab  nach  Ptolemäus  eine  Darstellung  der  $vva[ieig  und  der 
&s<S£i$  für  die  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen;  mit  den  Aus- 
drücken dwapus  und  ftsteig  bezeichnet  Ptolemäus  die  Klang- 
namen der  dynamischen  und  thesischen  Onomasie. 
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So  glaubte  ich  in  der  ersten  Auflage  das  Ergebniss  der  in 
der  Ptolemäischen  Harmonik  2,  5  ff.  über  die  gegebene  Dar- 
stellung der  dynamischen  und  thetischen  Onomasie  in  kürzester 
Form  skizzirt  zu  haben,  und  muss  dies  auch  für  die  gegenwär- 
tige Auflage  aufrecht  erhalten. 


§  18. 

Die  sieben  övatrj^aza  rov  dlg  dia  itaöcijv 
bei  Ptolemäus  Harm.  2,  5  ff. 

Ptolemäus  will  keine  anderen  Tonoi  als  nur  jene  gelten  lassen, 
welche  Aristoxenus  bereits  vorgefunden  hatte;  das  waren  die- 
jenigen, welche  nach  der  gleichzeitig  von  Fr.  Bellermann  und 
A.  Fortlage  gemachten  Entdeckung  mit  Rücksicht  auf  die  grie- 
chische Notenschrift  unseren  modernen  Scalen  einschliesslich 
der  Transpositionsscala  ohne  .Vorzeichnung  entsprechen.  Alle 
erst  von  Aristoxenus  hinzugefugten  Tonoi,  also  namentlich  die 
unseren  )f-Sealen  entsprechenden,  verwarf  Ptolemäus  als  unnütz; 
auch  die  beiden  von  den  vE&Ttgoi  in  der  nacharistoxenischen 
Epoche  hinzugefügten.  Jeden  der  sieben  Tonoi  führt  Ptolemäus 
nach  den  dynamischen  und  nach  den  thetischen  Klangnamen  des 
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Doppeloctavensystemes  aus.  J.  Wallis,  der  erste  und  bisher  ein- 
zige Herausgeber  der  Ptolemäischen  Harmonik,  hat  dem  die  dy- 
namischen und  thetischen  Scalen  behandelnden  Abschnitte  überaus 
grosse  Sorgfalt  zugewandt,  nach  11  Handschriften  hat  er  den 
Text  der  Tabellen  völlig  sichergestellt,  so  dass  hier  kaum  un- 
bedeutende Einzelheiten  nachzutragen  sein  möchten.  * 

Von  den  neueren  Forschern  war  vor  mir  zuerst  Fr.  Bellermann 
auf  diesen  Gegenstand  eingegangen.  Im  Anonymus  sagt  er  p.  10: 
Geöig  et  Övvapig  quid  apud  musices  scriptores  significent,  si  quis 
forte  lectorum  non  statim  meminerit,  breviter  exponam.  Nominibus 
liypate  hypaton,  lichano  meson,  paramese,  ceteris  gradus  tan- 
tummodo,  quos  in  scalis  singuli  soni  obtinent,  sive  rationes  ad 
primarium  systematis  sonum  sive  proslambanomenos  notantur, 
non  ipsa  per  se  spectata  tensio,  quam  veteres  scribendo  quidem, 
ut  nos  nostris,  ita  suis  notis  musicis  indicare  poterant,  loquendo 
tarnen  non  aliter,  nisi  ut  Ulis  intervallorum  nominibus  nomina 
modorum,  Phrygii,  Lydii,  ceterorura  adiicerent.  Itaque  ut  sira- 
plices,  certi  alicuius  systematis  ratione  non  habita,  sonorum 
tensiones  significarent,  unius  Dorii  modi  nominibus  utebantur;  ad- 
ditis  vocibus  xaxct  ftiöiv,  sive  ticcqcc  &£öiv,  sive  friosi,  quibus 
oppositae  sunt  voces  xaxcc  dvvapiv^  itaoä  dvvapiv,  dvvdfisi,  quae 
solum  systematis  gradum,  oniissa  tensionis  ratione,  indicant. 
Euclid.  p.  22:  dvvapig  de  tdfcig  tpfroyyov  iv  cvcx^axx  (haec 
cnim  postrema  duo  verba  e  codd.  Barociano  et  Lipsiensi  addenda 
sunt),  di  r\g  yv<üQi%opev  xmv  <p&6yy<ov  txaöxov.  Est  igitur  nag- 
v%dxx\  pBöeov  xaxcc  ftfaiv  sonus  des,  tensione  sola  considerata; 
contra  nagvjcdxrj  pe'ö&v  Joqiov  est  ideui  illud  des,  sed  qua- 
tenus  est  sextus  sonus  Dorii  modi;  ita  nagtmdxrj  {leOav  'TnoXvdCov, 
sive  sextus  sonus  Hypolydii  xaxa  övrapiv,  est  vndxrj  fidaav  xaxa 
ftsöiV)  sive  sonus  c.  Rem  Ptolem.  libro  II  c.  5  sie  explicat: 
xovg  dl  xov  reo  ovxi  xefacvv  xal  ä\g  dicx  itaöcov  Gvöxijpaxos 
tp&oyyovg,  nsvxsxacdexa  Ovvioxa^tvovg  (non  enim  duodeviginti 
sonos  statuit  esse  Ptoleinaeus,  quippe  qui  tetrachordum  avvrjfini- 
vtov  expunxerit)  —  noxl  plv  nagd  avxyv  xrjv  %(6iv,  rb  ö£vx£Qov 
anlag  ij  ßugvxegov  6vopd£o(i£v,  Ttoxl  dl  nagd  xtjv  dvva^iiv  avtyv, 
rb  ngog  xi  nag  e%ov.  —  Manuel  Bryenn.  lib.  I  c.  4:  dvvdpHi 
xavzb  d*  a'rttiv,  xy  tv  ogydva  ix<pcovq(f£t  xal  xd%£i.  Apparet 
%£6iv  idem  lere  esse,  quod  xdöiv^  und  Euclid.  p.  3:  (p&oyyoi  de 
hol  xfi  filv  xdöSL  axtigoi'  xjj  dl  dvvdpu  xa#'  txafSxov  yivog 
dixaoxxm.    Aristid.  Quint,  p.  12:  vpotpavoi  dt  (<p&6yyoi  eitCv), 
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oixiveg  övvaiLiv  luv  aXXotav  yavijg,  xaöiv  de  forjv  lni%ov6iv  — 
et  qui  eum  latine  vertit  Martianus  Capella  lib.  IX  sect.  947 
(pag.  185  Meib.):  ofiogpoi/oi,  qui  vocis  quideui  aliam  significatio- 
nem  gerunt,  euudeui  tarnen  impetum  seryant.  Ceterum  couipa- 
rari  huic  veteruin  usui  potest  contrarius  ille  hodiernus,  quo  notis 
nostri  C  duri  modi,  quae  sonos  xaxa  friöiv  proprie  signifieant, 
ad  souos  'xaxa.  dvvapiv  significantes  utimur.  Rlelodias  euim  bucci- 
nis  et  nonnullis  aliis  instrumentis  cauendas  notis  modi  0  duri 
scribere  xaxa  dvväpiv  solenius;  illa  vero  aliis  eas  xaxä  %e6iv 
canunt  teusionibus,  quae  praescriptis  verbis:  Tronibe  in  D,  Cla- 
rinetti  in  B,  aliis  indicantur. 

Damit  glaubt  F.  Bellermann  die  Stelle  der  Ptolemiiischen 
Harm.  2,  5  erläutert  zu  haben: 

*ExXa\ißavo\kevov  yäq  xov  diä  itaöäv  xaxä  xovg  pexa%6  nag 
xov  xeXeiov  Ovöxrjfiaxog  xoiiovg,  xovx*  eöxi,  rovg  änb  xijg  rjj 
fteöei  tcov  (itö&v  vitdxrjg  litl  xrjv  vrjxrjv  'die^evyfievatv  (evexa 
xov  xijv  <p(övr]v  in<piXo%<6QG)g  äva0XQe<peöd,ai  xal  xaxayiyveofrai 
tieqI  xag  pitiag  ndXiöxa  fieXadiag,  oXiydxig  inl  xäg  axoag  ix- 
ßatvovöav,  dtä  xo  xijg  itaoä  xo  fiexQov  xaXdöemg  rj  xaxaxdöetog 
inCnovov  xal  ßeßiaö^ievoy)'  tj  pev  xov  Mi^oXvdiov  piai?  (b),  xaxä 
xr\v  dvvapLiv,  i<paQno&xat,  xo  xoica  xijg  xagavrjxijg  xmv  du&vy- 
lisvav  (b);  W  6  xovog  xo  nqoxov  eldog  iv  rc5  XQOxeifieva}  noifotj 
xov  diä  naönv  rj  de  xov  AvdCov  (a)  xa  xona  xijg  xQixtjg  xav 
die&vytitvcov  (as),  xaxä  xo  devxeoov  eldog'  y  de  xov  ®Qvyiov  (g) 
tc3  xoTca  xijg  naQaptörig  (g);  xaxä  xo  xqlxov  eldog'  r)  de  xov 
dcaoiov  (f);  reo  xona  xijg  fxeörjg  (f),  itoiovGa  xb  xixaqxov  xal 
tieöov  eldog  xov  diä  naoav  %  de  xov  *TjtoXvdiov  (e)  tc5  xoittp 
•  xijg  Xi%avov  xav  titöav  (es),  xaxcc  xb  itipitxov  eldog'  tj  dl  xov 
■  'VjtotpQvyiov  (d)  tc5  to'äco  xfj  naovizdxrig  xtiHv  fidö&v  (des),  xaxa 
xo  exxov  eidog'  rj  de  xov  Tnodcooiov  (c)  tc5  xoiud  xijg  xxav  ptGov 
vizdxrjg  (c)  xaxä  xb  eßdopov  eldog*). 

•  * 

*)  Hierauf  lässt  F.  Bellermann  in  seinem  Anonymus  die  für  die  Ptole- 
müiöchen  dwupeig  und  &eosis  von  ihm  entworfene  Tabelle  folgen.  Es  ist 
die  umstehende  Tabelle.  Nur  museten  hier  die  Ftolemäischen  Klänge  auf 
dieselbe  Benennung  wie  bei  Wallis  gebracht  werden.  Denn  Bellermann 
selber  drückt  im  Anonymus  den  dynamischen  Proslambanomenoa  des  Tonos 
Hypodorios  durch  E,  in  einem  spateren  Werke  durch  F  aus. 
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Zu  dieser  Bcllermann;schen  Tabelle  fügt  Dr.  Sakellarios  hinzu': 
„Wer  die  Anmerkung  in  Bellermanns  Anonymus  p.  10  liest, 
der  wird  glauben  müssen,  die  thetische  und  dynamische  Onomasie 
sei  eine  längst  allgemein  bekannte  Nomenclatur  der  alten  Musiker, 
welche  Bellermann  an  dieser  Stelle  kürzlich  dem  Leser  in  Er- 
innerung bringen  wolle.  Weshalb  der  verdiente  Forscher  sich  in 
dieser  Weise  ausdrücken  mag,  lässt  sich  schwer  begreifen.  Schon 
die  von  ihm  gebrauchte  Mehrzahl  ?apud  musicos  scriptorcs'  wird 
auffallen  müssen.  Ist  es  doch  von  allen  alten  Musikschriftstellern 
nur  der  einzige  Ptolemäus,  von  welchem  der  Unterschied  der 
Thesis  und  Dynamis  behandelt  wird.  In  den  der  Anmerkung  vor- 
ausgehenden Worten  Bellermanns  wird  zwar  Ptolemaeus  Hb.  II, 
cap.  11  citirt,  aber  kein  Wort  sagt  Bellermann  von  den  sieben 
Tabellen  der  Theseis  und  Dynameis,  welchen  Ptolemäus  jene 
Worte  als  Einleitung  vorausschickt  — ;  kein  Wort  auch  von  den 
14  kanonia  der  sieben  xovoi  dnb  vrjrrjg  und  cctco  p&frjg,  welche 
Ptolemäus  im  15.  Cap.  des  II.  Buches  gegeben  hat,  und  welche 
bei  einer  Interpretation  jener  sieben  Tabellen  unmöglich  ausser 
Acht  gelassen  werden  können  — ;  kein  Wort  auch  von  der  Er- 
klärung, welche  J.  Wallis,  der  erste  und  bis  jetzt  einzige  Heraus- 
geber der  ptolemäischen  Harmonik,  von  der  thetischen  und  dyna- 
mischen Onomasie  und  den  hierauf  bezüglichen  sieben  Tabellen 
im  11.  Cap.  des  II.  und  den  14  Tabellen  im  15.  Cap.  desselben 
Buches  gegeben  hat.  Es  erweckt  Alles  den  Anschein,  als  ob 
der  verdiente  Forscher  F.  Bellermann,  welcher  den  von  ihm 
herausgegebenen  Anonymus  de  musica  mit  so  vielen  gelehrten 
und  nützlichen  Anmerkungen  begleitet  hat,  gerade  auf  die  Ptole- 
mäischen Theseis  und  Dynameis  als  minder  wichtig  nicht  dieselbe 
Gründlichkeit  verwandt  habe.  Denn  wie  wäre  es  möglich,  dass  ein 
so  scharfsinniger  Mann  wie  F.  Bellermann  die  Tabellen  des  Pto- 
lemäus gründlich  studirt,  dabei  aber  nicht  gesehen  haben  sollte, 
dass  aus  ihnen  etwas  ganz  Anderes  sich  ergibt,  als  was  Beller- 
mann den  Ptolemäus  über  die  thetische  und  dynamische  Ono- 
masie sagen  lässt?  Wie  wäre  es  ferner  möglich,  dass  Beller- 
mann die  von  Wallis  in  der  Ptolemäusausgabe  hinzugefügten 
Anmerkungen  gründlich  durchgenommen,  aber  dabei  nicht  gesehen 
haben  sollte,  dass  der  Herausgeber  des  Ptolemäus  von  der  Thesis 
und  Dynamis  eine  ganz  andere  Erklärung  gegeben  hat  als  diejenige, 
welche  Bellermann  den  Lesern  des  Anonymus  vorführt?  Hätte 
es  sich  nicht  wenigstens  verlohnt,  dem  Leser  nicht  vorzuenthalten, 

R.  Wbstphal,  Theorie  der  griecli  Uarmouik  «.  Melopöie.  10 
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dass  J.  Wallis  über  die  thetische  Onomasie  eine  durchaus  ab- 
abweichende Auffassung  aufgestellt  hat?  F.  Bellermann  begnügt 
sich  damit,  aus  der  Harmonik  des  Ptolemäus  das  11.  Capitel  des 
II.  Buches  mitzutheilen.  Dort  sagt  Ptolemäus,  dass  die  dyna- 
mische Mese  des  Mixolydischen  Tonos  dem  'topos*  nach  mit  der 
Paranete  diezeugmenon  des  Mixolydischen  Diapason  stimme,  — 
die  dynamische  Mese  des  Lydischen  Tonos  mit  der  Trite  diezeugme- 
non . . —  die  dynamische  Mese  des  Hypophrygischen  Tonos  mit 
der  Parhypate  meson  des  Hypophrygischen  Diapason.  Bei  der  von 
Wallis  gegebenen  Erklärung  der  Thesis  findet  die  von  Ptolemäus 
verlangte  Uebereinstimmung  des  dynamischen  mit  dem  betreffenden 
thetischen  Klange  aufs  allergenaueste  statt.  Nach  der  Beller- 
mannschen  Tabelle  der  Theseis,  wenn  in  derselben  die  griechischen 
Noten  auf  gleiche  Weise  mit  Wallis  in  moderne  Noten  umschrieben 
werden,  besteht  die  dynamische  Mese  des  Hypophrygischen  Tonos 
in  dem  Klange  fis,  die  thetische  Hypate  aber,  die  nach  Ptole- 
mäus Forderung  mit  jenem  dynamischen  Klange  bezüglich  des 
^totioq'  stimmen  soll  (e aQpofytai9) ,  besteht  nach  Bellermanns 
Auffassung  in  dem  Klange  f.  Nach  Bellermann  würde  Ptole- 
mäus den  Ausdruck  appogttrihu  von  zwei  Klängen  gebrauchen, 
deren  einer  ein  Halbtonintervall  hoher  als  der  andere  ist.  Wer 
den  grossen  Mathematiker  und  Akustiker  Ptolemäus  für  fähig 
hält,  dass  er  von  den  beiden  um  einen  Halbton  differirenden 
Klängen  f  und  fis  den  Ausdruck  * agiLo&ö&ai9  gebrauchen  mag, 
der  wird  aus  den  14  kanonia  im  15.  Cap.  des  IL  Buches  der 
Ptolemäischen  Harmonik  sich  überzeugen  können*),  dass  jener 
Ausdruck  * aQ(i6£etai9  nicht  anders  als  von  der  genauen  Identität 
der  beiderseitigen  Klänge  zu  verstehen  ist." 

„Noch  ein  anderes  äusseres  Indicium  ist  gegen  die  Beller- 
niann'sche  Deutung  der  Ptolemäischen  Onomasie  geltend  zu  machen. 
Auf  welche  Weise  —  so  fragen  wir  —  lässt  sich  bei  der  Beller- 
mann'schen  Deutung  erklären,  dass  Ptolemäus  im  Tonos  Hypo- 
lydios,  Hypophrygios,  Hypodorios  die  dynamische  Nete  hyper- 
bolaion  zugleich  als  dynamische  Proslambanomenos  bezeichnet? 
Und  dass  er  im  Tonos  Phrygios,  Lydios  und  Mixolydios  dem 
dynamischen  Proslambanomenos  zugleich  den  Namen  Nete  hyper- 
bolaion  gibt?  Dem  alten  Erklärer  Wallis  ist  diese  doppelte  Be- 
zeichnung der  drei  höchsten  und  der  drei  tiefsten  Dynameis  in  den 

*)  Ein  Auszug  aus  Ptol.  härm.  2,  15  ist  in  dem  Vorworte  dieses  Buches 
S.  XVIII  ff.  enthalten. 
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genannten  Tonoi  durchaus  erklärlich.  Wie  aber  würde  verständlich 
Bellermann  diese  höchst  eigenthümliche  Thatsache  erklären?  Am 
wahrscheinlichsten  ist  es,  dass  dem  Herausgeber  des  Anonymus 
die  Thatsache  von  der  zweifachen  Benennung  der  drei  höchsten 
und  tiefsten '  Dynameis  des  Tonos  Hypodorios ,  Hypophrygios, 
Hypolydios,  Phrygios,  Lydios,  Mixolydios  gar  nicht  zur  Kenntniss 
gekommen  ist,  da  er  den  sieben  Tabellen  im  11.  Cap.  des  II.  Buches 
der  Ptolemäischen  Harmonik  schwerlich  ein  gründliches  Studium 
gewidmet  haben  kann." 

So  weit  Herr  Dr.  Demetrios  Sakellarios  in  seiner  dem  Herrn 
Prof.  0.  Paul  gewidmeten  Promotionsschrift:  „Die  musikalische 
Jugendbildung  im  griechischen  Alterthume  nebst  einer  Revision 
der  Ptolemäischen  Onomasia  kata  Thesin  und  kata  Dynamin." 
Athen,  Verl  P.  D.  Sakellarios  1885.  Aus  Bellermanns  Tabelle 
im  Anonymus  p.  10  ist  ersichtlich,  dass  nach  Bellermanns  Auf- 
fassung die  Klänge  z.  B.  einer  Dorischen  Melopöie 

kata  Thesin  benannt  seien,  wenn  die  Dorische  Melopöie 

im  Tonos  Dorios  geschrieben  ist; 

ist  sie  dagegen  in  irgend  einer  anderen  Transpositions- 

scala,  z.  B.  in  der  Lydischen,  Fhrygischen,  Mixolydischen, 

gesetzt,  so  ist  dies  die  Onomasie  kata  Dynamin  Phrgyiu, 

Lydiu,  Mixolydiu. 
Den  soeben  mitgetheilten  Auseinandersetzungen  des  Herrn 
Dr.  Sakellarios,  welche  auch  in  die  neue  von  B.  Sokolowsky  be- 
sorgte Ausgabe  der  Ambros'schen  Musikgeschichte  aufgenommen 
sind,  bin  ich  im  Stande  in  allen  Stücken  beizupflichten.  Schon 
in  der  1 863  erschienenen  ersten  Auflage  meiner  griechischen  Har- 
monik und  Melopöie  hatte  ich  eine  Darstellung  der  Ptolemäischen 
Onomasie  der  Klänge  gegeben,  welche  zu  denselben  Resultaten 
wie  Johannes  Wallis  gelangt  war.  Ich  habe  die  dort  von  mir 
gegebene  Tabelle,  welche  meine  Auffassung  der  Ptolemäischen 
Onomasie  im  Gegensatze  zu  F.  Bellermann  erläuterte,  oben  auf 
S.  141  wiederholt. 

Gegen  diese  meine  Auffassung  wandten  sich  A.  Zieglers 
„Untersuchungen  auf  dem  Gebiete  der  Musik  der  Griechen:  über 
die  ovofiaöia  xatä  ftitiiv  des  Ptolemaeuo",  Programm  des  Gymna- 
siums zu  Lissa  1866.  Unbedingt  müsse  an  Bellermanus  Auf- 
fassung der  Ptolemäischen  Onomasie  festgehalten  werden;  die 
von  mir  gegebene  Interpretation  der  Stelle  sei  völlig  verfehlt, 
vorfehlt  auch  die  neue  Lehre,  die  auf  Grund  meiner  Interpre- 
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tation  von  mir  aufgestellt  sei,  dass  nämlich  die  griechischen 
Tonarten  (Harmöniegattungen)  entweder  in  der  Tonica  oder  in 
der  Terz  oder  in  der  Quinte  schliessen  konnten.  Nach  Ziegler 
ist  dies  „eine  vollständig  neue  Lehre,  die  zunächst  den  'Schein 
erweckt,  als  sei  die  mittelaltrige  Lehre  von  den  authentischen 
und  plagalischen  Tonarten  in  einer  noch  grösseren  Ausdehnung 
durch  Hinzufügung  ganz  neuer,  weder  in  der  alten  noch  in 
der  neuen  Musik  bisher  bekannter  Terztonarten  auf  das 
Alterthum  übertragen  worden."  In  diesen  Worten  meines  Gegners 
zeigt  sich  dessen  gänzliche  Unbekanntschaft  mit  den  Cadenzen 
unserer  christlichen  Kirchentöne,  von  denen  in  den  Musiktheorien 
gelehrt  wird,  dass  sie  theils  vollkommene,  theils  unvollkommene 
Schlüsse  haben  und  dass  im  letzteren  Falle  die  Oberstimme  auf  die 
Terzlage  oder  auf  die  Quintlage  des  tonischen  Dreiklanges  ausgeht. 
In  der  älteren  christlichen  Musik  sind  sogar  die  Terzenschlüsse 
noch  häufiger  als  die  Quintenschlüsse,  und  auch  heute  noch 
spielen  sie  im  deutsehen  Volksliede  eine  nicht  unbedeutende 
Rolle.  Im  Vorworte  dieses  Buches  sind  die  unvollkommenen 
Schlüsse  der  Kirchentöne  im  Vergleich  mit  den  Terzen-  und 
Quintenschlüssen  der  griechischen  Tonarten  eingehend  besprochen. 
Wäre  es  mir  vergönnt  gewesen,  diesen  Vergleich  zwischen  antiker 
und  christlicher  Musik  schon  früher  ziehen  zu  können,  so  würde 
dies,  denke  ich,  die  beste  Entgegnung  auf  die  Angriffe  Zieglers 
und  seiner  Anhänger  gewesen  sein. 

Uebrigens  darf  ich  meinem  Gegner  Ziegler  zugestehen,  dass 
wenn  man  lediglich  die  zur  Erläuterung  der  Thesis  dienenden 
Textesworte  des  Ptolemäus  ins  Auge  fasst,  dass  dann  bei  der 
von  mir  gegebenen  Interpretation  nicht  Alles  gehörig  erledigt 
zu  sein  scheinen  könnte.  Ptolemäus  ist  zwar  ein  durchaus  klarer 
Schriftsteller,  aber  das  Verstandniss  gerade  unserer  Stelle  wird 
dadurch  erschwert,  dass  Ptolemäus  die  thetische  Onomasie  als 
die  seinen  Lesern  bekannte  voraussetzt  und  dass  er  mit  Hülfe 
der  thetischen  Onomasie  seinen  Lesern  die  dynamische  Onomasie 
erläutern  will.  Hätte  Ptolemäus  das  umgekehrte  Verfahren  ein- 
geschlagen, hätte  er  die  dynamische  Onomasie  als  die  allgemein 
bekannte  vorausgesetzt  und  von  dieser  aus  die  thetische  Onomasie 
erläutern  wollen,  dann  würde  vermuthlich  seine  Darstellung  ver- 
ständlicher gewesen  sein,  es  würde  alsdann  von  seiner  Seite  nicht 
der  Hinzufügung  der  mit  Akribie  ausgeführten  Tabellen  bedurft 
haben.  Ohne  diese  Tabellen,  von  denen  der  Herausgeber  Johannes 
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Wallis  ein  volles  Verständniss  besass,  wäre  der  Ptoleinäische  • 
Worttext,  welcher  ohnehin  nur  als  Einleitung  zu  den  Tabellen 
dienen  soll,  von  den  Missdeutungen  der  Bellerinannscheu  Inter- 
pretation niemals  zu  befreien  gewesen.  Gerade  xdie  Tabellen  des 
Ptolemäus,  in  denen  dieser  die  dynamische  und  thetische  Ono- 
masie  für  jeden  der  7  Tonoi  ausführt,  sind  die  Hauptsache,  ohne 
deren  sorgfaltige  Beachtung  ein  richtiges  Verstäudniss  dieser  an 
sich  schon  gar  nicht  leichten  Theorie  unmöglich  ist.  Mein  Gegner 
F.  Ziegler,  welcher  nun  einmal  an  der  Bellermannschen  Inter- 
pretation festgehalten  wissen  wollte,  konnte  nicht  anders,  als 
dass  er  gleich  Bellermann  die  von  Ptolemäus  aufgestellten  Tabellen 
unbeachtet  Hess;  er  desavouirt  diese  Tabellen,  als  angeblich  durch 
den  Herausgeber  oder  gar  den  Drücker  in  wunderlicher  Weise 
verunstaltet.  In  meiner  Uebersetzung  und  Erläuterung  des  ArN 
stoxenus  S.  309  habe  ich  die  Ausgabe  des  Wallisius  gegen  diese 
Vorwürfe  Zieglers  zu  rechtfertigen  gesucht. 


§  19, 

Die  Ptolemäischen  Verzeichnisse  der  dynamisoh-the tischen 
Scalen  nacl*  Dr.  Sakellarios. 

Die  im  Folgenden  durch  gesperrte  Schrift  ausgezeichnete 
Namen  sind  diejenigen,  welche  Ptolemäus  als  constaute  Klänge 
(aötäteg)  bezeichnet  (vgl.  oben  S.  58). 

Ptolemäus  legt  seinen  Scalen  nicht  das  Syntonon  diatonon 
(unsere  moderne  Diatonik),  sondern  eine  Stimmung  zu  Grunde, 
in  welcher  das  nicht-diatonische  Intervall  27 : 28  vorkommt  (vgl. 
oben  S.  96).  Der  Vereinfachung  wegen  sind  im  Folgenden  die 
Scalen  des  Ptolemäus  auf  die  reine  Diatonik  zurückgeführt. 

Den -griechischen  Klangbenennungen  ist  eine  fünffache  Ueber- 
setzung in  modernen  Notenbuchstaben  beigegeben:  zwei  Kolumnen 
auf  der  liuken,  drei  Kolumnen  auf  der  rechten  Seite. 

Die  erste  und  die  zweite  Kolumne  mit  den  Ueberschriften: 
„Nach  der  Scala  ohne  Vorzeichnung"  und  „Nach  der  Scala  mit 
Einem,  b"  repräsentiren  die  erste  den  Tonos  Hypolydios  (zu 
Piatos  Zeit  noch  Hypodorios  genannt)  und  den  Tonos  Lydios 
(vgl.  oben  S.  118).  In  diesen  beiden  Scalen  sind  die-  von  Ari- 
stides  überlieferten  sechs  Harmonien  der  Platonischen  Republik 
geschrieben.  Ausserdem  sind  alle  uns  überkommenen  Melodie- 
reste der  griechischen  Musik  im  Tonos  Lydios  gehalten.  Wir 
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haben  überhaupt  keine  griechische  Melodie,  welche  in  einem 
anderen  Tonos  geschrieben  wäre.  Auch  der  Dorische  Hyrnnos 
auf  die  Muse  und  auf  Helios  von  Dionysios  und  Mesoinedes  (aus 
der  Zeit  des  Ptolemäus)  stehen  im  Tonos  Lydios. 

Die  fünfte  Kolumne  mit  der  Ueberschrift  „  Nach  Westphal, 
Gevaert  und  C.  Lang"  stellt  diejenigen  modernen  Noten  dar, 
welche  nach  Bellermann  und  Fortlage  dem  jedesmaligen  Tonos 
des  Ptolemäus  entsprechen  würden.  Zuerst  gab  die  zweite  Auf- 
lage der  griechischen  Harmonik  von  Westphal  die  Ptolemäischen 
Tabellen  in  dieser  Uebertragung;  von  dort  aus  sind  sie  in  Gevaerts 
Histoire  et  Theorie  de  la  Musique  l'antiquite,  I.  (1875),  vorher 
schon  in  Carl  Längs  *  Ueberblick  über  die  griechische  Harmonik 
(1872)  herübergenomnien. 

Da  Ptolemäus  sich  nachweislich  einen  Irrthum  hat  zn  Schulden 
kommen  lassen  —  die  Dorische  Octavengattung  wird  keineswegs 
immer  im  Tonos  Dorios  geschrieben,  sondern  auch,  sogar  von 
seinen  Zeitgenossen  Dionysios  und  Mesomedes  —  im  Tonos  Lydios, 
so  hat  die  fünfte  und  letzte  Kolumne  (nach  Westphal,  Gevaert 
und  C.  Lang)  keineswegs  eine  praktische  Bedeutung  für  die  Musik 
der  Griechen.  Es  würde  am  passendsten  sein,  wenu  jede  der 
sieben  Ptolemäischen  Tabellen  in*  sieben  verschiedenen  Trans- 
positionsscalen  übertragen  wäre,  wie  bereits  Forkel  bemerkt  und 
wie  dies  durch  Oscar  Paul  in  neun  und  vierzig  Tabellen  richtig 
ausgeführt  ist. 

Die  dritte  Kolumne  der  Notenbuchstaben  mit  der  Ueber- 
schrift  „Thetisch- dynamische  Klänge  nach  Wallis"  enthält  die 
von  dem  Herausgeber  der  Ptolemäischen  Harmonik  in  den  Ano- 
tationes  hinzugefügten  Notenscalen,  aus  dem  Tenorschlüssel  in 
unsere  allgemein  bekannten  Notenbuchstaben  übertragen.  • 

Die  vierte  Kolumne  mit  der  Ueberschrift  „Eyles  Stiles, 
Burney,  Chapell,  v.  Jan"  repräsentirt  die  Art  und  Weise,  wie 
die  griechischen  Klangnamen  von  Burney  übertragen  sind.  Die- 
selbe rührt  von  Eyles  Stiles*)  her,  welcher  auf  diese  Weise  die 
Scalen  seines  Vorgängers  Wallis  zu  verbessern  vermeinte. 

Die  jedem  der  acht  Touoi  gleichnamige  Octavengattung 
ist  durch  fettere  Schrift  der  zu  ihr  gehörigen  acht  Klänge  ge- 
kennzeichnet. 


*)  Vgl.  über  ihn  die  oben  angeführte  Abhandlung  des  Herrn  Dr.  De- 
metrios  Sakellarios. 
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§  20. 

Die  Ptolemäischen  Theseis  in  ihrer  Bedeutung  als  Obertöne. 

Von  den  Ptolemäischen  Tabellen,  welche  in  dem  Voraus- 
gehenden vorgeführt  sind,  sagt  Zieglers  Abhandlung  S.  i4:  „Sie 
geben  allerdings,  oberflächlich  und  flüchtig  betrachtet,  den  An- 
schein, als  sei  eine  specitisch  thetische  Benennung  zur  Anwen- 
dung gebracht,  als  seien  z.  B.  auf  der  Mixolydischen  Tafel  die 
(i€6rj  und  TtccQaiisör}  des  6v6trjiia  aiietaßoXov ,  die  sich  um  einen 
Ganzton  unterscheiden,  der  vndtrj  und  itayvitaxi)  (leömv  x.  d\  fujjo- 
Xvdlov  gleichgestellt,  welche  sich  nur  um  einen  Halbton  unter- 
scheiden. Es  ist  mir  wegen  der  äusserst  klaren  und  concisen 
Ausdrucks  weise  des  Ptolemäus  sehr  wahrscheinlich,  dass  sein 
Original- Manuscript,  vielleicht  auch  die  auf  uns  gekommenen 
Codices  noch,  diese  Tabellen  in  einer  Weise  dargestellt  haben, 
die  gar  keinen  Zweifel  über  die  Ptolemäische  Auffassung  zuliess, 
und  dass  nur  der  ziemlich  grobe  und  ungeschickte  Druck  der 
Tabellen  in  den  Wallis'schen  Ausgaben  sowohl  vom  Jahre  1682 
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als  auch  von  1699  durch  an  Bich  ganz  uubedeuteude  Ungenauig- 
keiten  jene  «uiss  verständliche  Auffassung  verschuldet  habe." 

Dem  habe  ich  in  der  Uebersetzung  und  Erläuterung  des 
Aristoxenus  S.  279  folgendes  entgegnet:  „Ein  jeder,  der  sich  auf 
alte  Drucke  versteht,  weiss,  dass  mein  Gegner  darch  die  angeb- 
liche 'Grobheit  und  Ungeschicktheit,(!)  der  Oxforder  Drucke  seine 
Umänderung  des  Textes  nicht  motiviren  durfte.  Er  musste  sich 
auf  die  Notiz  des  Herausgebers  verlassen,  dass  er  die  Varianten- 
Discrepänz  der  1 1  von  ihm  zu  Rathe  gezogenen  Handschriften 
mitgetheilt  habe,  dass  z.  B.  neben  T6tQa%oQdov  die  Lesart  diu 
teööaQav  vorkomme,  dass  er  in  der  Tabelle  des  JmQiog  tovog 
dem  tstQttxopdov ,  für  welches  er  sich  als  die  ihm  besser  schei- 
nende Lesart  entscheidet  (ich  hätte  mich  für  dia  teööaQcov  ent- 
schieden) noch  die  Zusätze  vnax&v  du^svy^iv&v  hinzugefügt 
habe,  was  ziemlich  verkehrt  und  überflüssig  ist.  So  können  wir 
uns  wohl  gestatten,  die  oben  rechts  in  der  Columne  von  Wallis 
gesetzte  Lesart  ^titQdioQÖov9  gegen  die  zweite  dem  Herausgeber 
nicht  zusagende  Lesart  'Öiä  rsGöaQ&v'  umzutauschen."  Aber  um 
dergleichen  Kleinigkeiten  handelt  es  sich  bei  meinem  Gegner  nicht. 
An  Stelle  der  im  Oxforder  Drucke  überlieferten  Tabellen  macht 
er  eigene  neue  Tabellen.  Herr  Ziegler  selber  wird  wohl  nicht 
gedacht  haben,  dass  seine  Aenderungen  auch  bei  aufmerksamen 
Lesern  die  aus  der  Oxford  er  Typographie  „Oxonii  e  Theatro 
Scheldoniano  anno  Dom.  1682"  hervorgegangenen  verdrängen 
würden.  Ich  unterlasse  es,  die  angeblich  „echt"  Ptolemäische 
Tabelle  des  Mixolydios  Tonos,  welche  Ziegler  aufstellt,  hier  des 
Weiteren  zu  besprechen:  sie  verdient  es  nicht. 

Wer  für  ein  quellenmässiges  Studium  der  griechischen  Har- 
monik ein  wirkliches  Interesse  ha*t,  der  wird  für  die  Onomasie 
des  Ptolemäus  sich  an  die  Tabellen,  wie  sie  Wallisius  veröffent- 
licht, nicht  aber  wie  Ziegler  dieselben  verunstaltet  hat,  zu  halten 
haben. 

Dass  die  Tabellen  der  Oxforder  Ausgabe  die  genuinen 
Tabellen  des  Ptolemäus  sind,  wird  derjenige,  welcher  ihnen  ein 
sorgfaltiges  Studium  zuwendet,  alsbald  inne  werden.  Sie  recht- 
fertigen sich  selber  durch  die  innere  Logik,  dass  die  thetischen 
Klänge  in  einer  bestimmten  Beziehung  zu  den  Obertönen 
der  modernen  Akustik  stehen.  Carl  Lang  sagt  in  seinem 
„Kurzen  Ueberblick  über  die  griech.  Harmonik,  Heidelberg  1872", 
einer  Schrift,  die  nicht  bloss  die  von  anderen  gewonnenen  Resul- 
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täte  in  lichtvoller  Weise  zusammen  fasst,  sondern  auch  eine  Fülle 
eigener  Resultate  darbietet,  auf  S.  24:  „Ausser  der  Pythago- 
reischen und  der  Aristoxenischen  (temperirten)  Stimmung  gibt 
es  noch  eine  dritte,  die  sogenannte  natürliche,  von  der  die  Alten, 
eine  höchst  dürftige  Spur  von  der  Kenntniss  der  Obertöne  bei 
dem  Peripatetiker  Adrastos  abgerechnet  (Zeitalter  des  Ptole- 
mäus),  freilich  nichts  wussten.  Wenn  wir  nämlich  z.  B.  auf  dem 
Claviere  das  tiefere  P  anschlagen,  so  hören  wir  leicht  zugleich 
das  höhere  f,  c,  f  und  a.  Man  nennt  diese  oberhalb  des  an- 
geschlagenen Tones  liegenden  Mitklinger  Obertöne.  Die  That- 
sache,  dass  jeder  musikalische  Klang  (mit  einziger  Ausnahme  des 
durch  pendelartige  Schwingungen  hervorgebrachten  'einfachen* 
Tones  der  Stimmgabel)  mehrere,  unter  günstigen  Bedingungen 
8—10  Obertöne  enthält,  —  man  hat  diese  Obertöne,  bzw.  Par- 
tialtöne,  nicht  unpassend  mit  den  Spektralfarben  im  weissen 
Lichte  verglichen,  —  ist  durch  Experimente  als  objectiv  wirklich 
erwiesen.  Stellen  wir  dies  in  einem  Accorde  mit  dem  Grund- 
tone (F)  bzw.  als  harmonische  Reihe  dar,  so  erhalten  wir: 

Obertöne 

Erster  Ob.  zweiter  Ob.  dritter  Ob.  vierter  Ob.  fünfter  Ob. 


^=£  

•0-1 

1 

 4  r  —  

• 

ijl  4  

r. 

Grandton 


So  weit  Carl  Lang.  Von  den  vorstehenden  fünf  Obertönen 
ergibt  sich  sofort,  dass  sie  mit  folgenden  fünf  Klängen  des  Pto- 
lemäischen  Tonos  Lydios  identisch  sind  (den  Tonos  Lydios 
selbstverständlich  in  der  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen 
gedacht): 

f  c  f  a 

Lydischer     Lydische     Lydische     Lydische  Lydiache 
Proslamban.    Hypate        Mese         Trite  Nete 

Die  harmonische  Bedeutung  dieser  fünf  Klänge  ist  folgende: 

Dominante  Tonica  Median  te 
Unterquart  Oberterz 

Von  unserem  modernen  F  dur  unterscheidet  sich  der  Ptole maische 
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Tonos  Lydios  dadurch,  dass  jenem  die  Quarte  b  zu  Gebote  steht, 
diesem  uicht. 

Im  Tonos  Phrygios  des  Ptolemäus  werden,  dieselbe  Trans- 
positionsscala  ohne  Vorzeichen  vorausgesetzt,  die  entsprechenden 
Klange  und  Tonnamen  folgende  sein: 

g  d  g  h  d 

.Phryg.        Phryg.        Phryg.         Phryg.  Phryg. 
Proslamb.     Hypate        Mese  Trite  Neto 

Die  harmonische  Bedeutung  dieser  Klünge  ist  folgende: 

Dominante  T  o  n  i  c  a  Mediante 
Unterquart  Oberterz 

Von  unserem  modernen  G  dur  unterscheidet  sich  der  Ptoleniäische 
Tonos  Phrygios  dadurch,  dass  jenem  die  grosse  Septime  fis  (als 
Leitton)  zu  Gebote  steht,  diesem  nicht. 

Im  Tonos  Hy pophrygios  des  Ptolemäus  werden,  dieselbe 
Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen  vorausgesetzt,  die  entspre- 
chenden Klänge  und  Tonnamen  folgende  sein: 

c  g  7  ~e  g 

Hypophr.     Hypophr.    Hypophr.     Hypophr.  Hypophr. 
Proslamb.      Hypate        Mese  Trite  Net« 

Diese  Klänge  haben  in  unserer  cdur-Scala  die  Function  der 

Dominante    Tonica  Mediante 
Unterquart  Oberterz  • 

Unter  den  sieben  Ptolemäischen  Tonoi  gibt  es  also  drei, 
den  Lydischen,  Phrygischen  und  Hypophrygischen ,  in  welchen 
die  dynamischen  Theseis  eine  solche  Beschaffenheit  haben,  dass 
von  den  drei  für  die  harmonische  Beschaffenheit  massgebenden 
Klängen  Hypate,  Mese,  Trite  (Unterquart,  Tonica,  Mediante)  die 
letztere  den  Grenzklang  einer  grossen  Terz  bildet;  somit  ent- 
sprechen diese  drei  Tonoi  den  Dur-Scalen:  der  Tonos  Hypophry- 
gios  entspricht  genau  unserem  cdur,  der  Tonos  Lydios  kommt 
unserem  fdur,  der  Tonos  Phrygios  unseren  gdur  am  nächsten, 
der  Unterschied  besteht  darin,  dass  dem  Lydischen  Dur  die  Ober- 
quarte b  fehlt,  dem  Phrygischen  die  grosse  Septime  fis.  Unsere 
heutige  Musik  wendet  diese  beiden  Dur-Tonarten  so  gut  wie  gar 
nicht  an,  wohl  aber  sind  beide  in  dem  Systeme  der  Kirchen- 
töne vertreten:  das  Lydische  Dur  des  Alterthumes  heisst  auch 
heute  Lydischer  Kirchenton  (Tono  Lidio),  das  antike  Phrygisch 
fällt  mit  dem  Mixolydischen  Kirchenton  zusammen. 

Von  den  übrigen  Tonoi  des  Ptolemäus  sind  der  Dorische 
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und  der  Hypodorische  Moll-Tonarten;  denn  hi«r  ist  das  Intervall 
von  der  Paramese  bis  zur  Trite  eine  kleine  Terz.  Doch  weder 
der  Tonos  Dorios  noch  der  Tonos  Hypodorios  entsprechen  unseren 
modernen  Moll-Scalen  genau. 

Denn  der  Tonos  Dorios  hat  zu  seinen  Theseis  folgende 


charakteristische  Klänge: 

A  e  a  c  e 

Dorischer  Dorische  Dorische  Dorische  Dorische 

Proslamb.  Hypate  Mese  Trite  Nete 

erster  zweiter  dritter  fünfter 

Oberton  Oberton  Oberton  Oberton 


Der  vierte  Oberton  fehlt,  wir  haben  also  kein  Dur-,  wohl  aber 
eine  Molltonart: 

Dominante     Tonica  Mediante 
,  Unterqoart  kleine  Terz 

Mithin  ist  nach  den  von  Ptolemäus  überlieferten  Dorischen 
Theseis  die  Dorische  Harmonie  der  Griechen,  die  Transpositions- 
scala  ohne  Vorzeichen  vorausgesetzt,  nicht  die  moderne  Amoll- 
Scala,  da  der  Leitton  gis  fehlt,  wohl  aber  kommt  die  Dorische 
Harmonie  der  Alten  mit  dem  sogenannten  Aeolischen  Kirchen- 
tone überein  und  findet  auch  in  den  modernen  Volksweisen,  be- 
sonders bei  den  Russen*),  eine  sehr  häufige  Anwendung. 

Der  Tonos  Hypodorios  des  Ptolemäus  .hat  zu  seinen 


Theseis  folgende  charakteristische  Klänge: 

D             a             d             T  a 

Hypodor.     Hypodor.     Hypodor.     Hypodor.  Hypodor. 

Proslamb.     Hypate         Mose         Trite  Nete 

erster        zweiter       dritter  fünfter 

Oberton      Oberton      Oberton  Oberton 


Der  vierte  Oberton  fehlt,  wir  haben  also  keine  Dur-,  wohl  aber 
eine  Molltonart: 

i 

Dominante     Tonica  Mediante 
Unterquart  kleine  Terz 

Mithin  bedingen  die  von  Ptolemäus  überlieferten  Hypodori- 
schen Theseis  nicht  eine  im  modernen  Musiksysteme  gebräuch- 
liche D  moll-Scala,  denn  das  d  moll  des  Ptolemäus  entbehrt  nicht 
bloss  des  Leittones  eis,  sondern  ihm  steht'  auch  der  Klang  b 

*)  Wer  die  jetzt  in  den  grösseren  deutschen  Städten  von  den  Sängern 
des  Herrn  Slaviansky  vorgetragenen  russischen  Chorlieder  gehört  hat,  dem 
werden  die  eigentümlichen  russischen  Mollmelodien  mit  fehlendem  Leitton 
nicht  entgangen  sein.  Diese  Molltonart  ist  der  sogenannte  Aeolische  Kirchenton . 
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nicht  zu  Gebote.  Unter  den  Kirchentönen  findet  sich  auch  diese 
Octave,  der  sogenannte  Dorische  Kirchenton. 

Von  den  Tonoi  des  Ptolemäus  bleiben  noch  zwei  übrig: 
Oer  Hypolydios  und  der  Mixolydios. 


Tonos  Hypolydios. 

U               f               h               d  f 

Proslamb.      Hypate         Mese          Trito  Nete 

erster                         dritter  fünfter 

Oberton                      Oberton  Oberton 


Dies  stellt  weder  eine  Durtouart,  noch  eine  Molltonart  dar;  denn 
es  fehlt  nicht  bloss  der  vierte,  sondern  auch  der  zweite  Ober- 
ton, welcher  die  Dominante  repräsentiren  würde. 

Tonos  Mixolydios. 

E  h  e  g  h 

Proslanib.     Hypate         Mese  Trite  Nete 

erster  dritter  fünfter 

Oberton  Oberton  Oberton 

Auch  für  diesen  Tonos  des  Ptolemäus  wollen  die  Tonarten  der 
christlichen  Musik  kein  Analogon  darbieten*). 

Von  den  sieben  Tonoi  des  Ptolemäus  ergeben  die  Theseis 
des  Lydios,  Phrygios,  Hypophrygios,  Dorios,  Hypodorios  fünf 
auch  in  der  christlichen  modernen  Musik,  beziehungsweise  in  dem 
Systeme  der  Kirchentöne  wohl  bekannte  Scalen,  in  den  stets  die 
thctische  Mese  als  Tonica  fungirt. 

Schon  bei  Forkel  Band  1  Seite  326  heisst  es:  „Von  dem 
Ton  Mese  ist  merkwürdig,  dass  er  von  den  Alten  für  denjenigen 
Ton  gehalten  wurde,  nach  welchem  sich  alle  übrigen  Töne  richten 
mussten.  Dies  versichert  nicht  nur  Euklides,  sondern  auch  Ari 
stoteles  in  seinen  Problemen,  wo  gefragt  wird,  warum  alle  Töne 
einer  Tonleiter  nach  der  Mese  eingerichtet  und  gestimmt  werden? 
An  einer  anderen  Stelle  (Problem  20)  setzt  er  noch  hinzu,  dass 
alle  Melodie,  sie  möge  nun  höher  oder  tiefer  als  die  Mese  sein, 
beständig  eine  gewisse  Beziehung  darauf  haben  müsse." 

*)  Das  Vorwort  dieses  Buches  weist  darauf  hin,  dass  Ptolemäus,  dessen 
Harmonik  mehr  eine  akustische  als  eine  musikalische  Arbeit  ist,  zwar  ein 
grosser  Akustiker  war,  aber  dass  seine  Musikkenntnisse  in  vielen  Stücken 
unzureichend  sein  mochten.  So  scheinen  auch  die  7  Tonoi  des  Ptolemäus 
nach  einer  gewissen  Schablone  vielmehr,  als  unter  Berücksichtigung  der 
praktischen  Musik  ausgeführt  zu  sein.  Das  gilt  von  den  Tonoi,  deren 
Namen  mit  Hypo-  und  Mixo-  gebildet  sind. 
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Die  Stelle  Aristoteles'  Probl.  19;  19  lautet:  Jia  xi  iav  piv 
xig  xivrjärj  rifimv,  agpodag  de  tag  aXXag  %OQÖäg  xsxQtjxai  rc5 
ogyccva,  ov  fiovov  oxav  xaxä  xbv  tijg  fiearjg  yivrjxai  <p&6yyov, 
Xwtet  xal  tpaivexai  ävdQpoGxov,  dXXä  xal  xaxa.  xrjv  aXXrjv  (teXa>* 
dlav  iav  de  xr\v  Xijavbv  r\  xiva  dXXov  tp&oyyov,  roxe  (faCvetat 
diaysQEiv  povov,  orav  xdxeCvrj  rig  XQrjtcu;  *H  evXoyag  xovro 
OviißatvEt,;  ndvxa  ya$  xd  XQV&ta  P&V  xoXXdxig  tjj  fiiöy  XQV^^1- 
xal  ndvxeg  oi  dya&ol  noirixal  nvxvd  nobg  xv\v  \lIgi\v  anavxGiGi 
xav  dnsXfrmöi  xa%v  inavioxovxai,  ngog  de  aXXr\v  ovxag  ovde- 
liiav.  Kaftditeg  ix  xav  Xoy&v  iviav  i%atQe&ivx<av  öwöiöfKov, 
ovx  iöxiv  b  Xoypg  'EXXrivtxog,  olov  xo  „re"  xal  xo  „rot",  xal 
evioi  8s  ovfrev  Xvxovöi,  diä  xo  xotg  plv  dvayxalov  elvai  x^qc^ai 
noXXdxig  ij  ovx  eöxai  Xoyog  'EXXrivixog,  xotg  de  fir}.  ovxa  xal 
xä>v  q)&6yy<ov  rj  (lEörj  coöJteg  öwdeö^og  iöxi  xal  fidXvöta  tdov 
xaXeäv  dtcc  xo  nXeiQxdxi%  evv7taQ%eiv  xbv  tp&oyyov  avxijg.  Wir 
erfahren  aus  dieser  interessanten  Auseinandersetzung  folgendes: 
„Wenn  man  die  (leörj  zu  hoch  oder  zu  tief  stimmt,  die  übrigen 
Saiten  des  Instruments  aber  in  ihrer  richtigen  Stimmung  ge- 
braucht, so  haben  wir  nicht  bloss  bei  der  fifi'tfjf,  sondern  auch 
bei  den  übrigen  Tönen  das  peinliche  Gefühl  einer  unreinen 
Stimmung  —  dann  klingt  also  Alles  unrein.  Hat  aber  die  fiiorj 
ihre  richtige  Stimmung  und  ist  etwa  die  Lichanos  oder  ein  anderer 
Klang  verstimmt,  dann  zeigt  sich  die  unreine  Stimmuug  nur  an 
den  Stellen  des  Musikstücks,  wo  eben  dieser  verstimmte  Ton  er- 
klingt." Weiter  erfahren  wir:  „In  allen  guten  Compositionen  ist 
die  ftctfif  ein  sehr  häufig  vorkommender  Ton  und  alle  guten  Com^- 
ponisten  verweilen  itvxvd  —  d.  h.  sehr  häufig  —  auf  der  fteVq,  und 
wenn  sie  sie  verlassen  haben,  kehren  sie  bald  wieder  zu 
ihr  zurück,  was  bei  keiner  einzigen  anderen  Saite  in  dieser 
Weise  geschieht."  Dann  wird  diese  musikalische  Eigentüm- 
lichkeit mit  einer  Eigenthümlichkeit  der  griechischen  Sprache 
verglichen:  „Es  gibt  einige  Partikeln,  wie  z.  B.  xe  und  rot,  die, 
wenn  das  Griechische  ein  wirklich  griechisches  Colorit  haben 
soll,  häufig  gebraucht  werden  müssen  —  werden  sie  nicht  ge- 
braucht, so  erkennt  man  daran  den*  Ausländer;  andere  Partikeln 
dagegen  können,  ohne  dem  griechischen  Colorit  Eintrag  zu  thun, 
ausgelassen  werden.  Was  jene  so  recht  eigentlich  griechischen 
Partikeln  für  die  Sprache  sind,  das  ist  die  fiiörj  für  die  Musik: 
ihr  häufiger  Gebrauch  verleiht  den  griechischen  Melopöien  ihr 
eigentlich  griechisches  Colorit." 
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Aehnliches  berichtet  Dio  Chrysostomos  (unter  Domitian, 
Nerva  und  Trajan),  welcher  68,  7  vom  Stimmen  der  Saiten- 
instrumente sagt,  man  habe  zuerst  der  Mese  den  richtigen  Klang 
gegeben  und  erst  nach  diesem  auch  die  übrigen  Saiten  gestimmt, 
iv  Xvqcl  xbv  (Jkdöov  (p%6yyov  xaraötriaavtig  iicsita  npog 
tovtov  ccQfiotovrai  tovg  alkovq'  ei  dl  py,  ovdepiav  ovöi- 
nots  ctQftovtav  anodi%ov6iv. 
Aus  den  beiden  Stellen  der  Aristotelischen  Problemata  und  des 
Dio  Chrysostomos  glaubte  die  erste  Auflage  meiner  Harmonik 
die  Folgerung  ziehen  zu  müssen,  dass  damit  der  Mese  die  har- 
monische Bedeutung  der  Tonica  vindicirt  sei.  Unabhängig  von 
mir  wurde  dies  auch  durch  Helmholtz  aus  den  Aristotelischen 
Problemen  gefolgert,  freilich  nur  für  die  Dorische  Tonart;  denn 
Helmholtz  bezog  jene  Mese  der  Aristotelischen  Probleme  nur  auf 
die  dynamische,  nicht  auf  die  thetische'  Mese.  Die  Stellung  aber, 
welche  die  Tabellen  des  Ptolemäus  der  thetischen  Mese  als  der 
Tonica  zugleich  für  die  Dorische,  Phrygische,  Lydische  und  die 
übrigen  Octavengattungen  vindiciren,  lässt  schwerlich  einen  Zweifel, 
dass  auch  in  den  Aristotelischen  Problemen  und  bei  Dio  Chryso- 
stomos, dem  jüngeren  Zeitgenossen  des  Ptolemäus,  die  thetische 
Mese  gemeint  ist:  dieselbe  Dorische,  Phrygische,  Lydische  u.  s.  w. 
Mese  wie  in  den  „Theseis"  des  Ptolemäus. 

Wer  mag  da  noch  ferner  mit  Ziegler  behaupten,  dass  die 
Ptolemäischen  Tabellen,  wie  sie  in  der  Ausgabe  des  J.  Wallis 
vorliegen,  gleichlautend  in  der  Oxforder  Quart -Ausgabe  von 
1682  und  in  der  Oxforder  Folio  -  Ausgabe  von  1699,  nicht  die 
genuine  Arbeit  des  Ptolemäus  repräsentiren,  sondern  zufälligen 
Irrungen  des  Oxforder  Typographen  ihr  Dasein  verdanken?  Die 
Integrität  der  in  den  Oxforder  Ausgaben  enthaltenen  Verzeich- 
nisse der  Ptolemäischen  Theseis  wird  nicht  bloss  durch  ihre 
innere  Logik  bezeugt,  dass  nämlich  die  thetische  Mese  für  die 
Dorische,  Phrygische,  Lydische  Octavengattung  die  Bedeutung  der 
Tonica,  die  Hypate  und  Nete  die  Bedeutung  der  Dominante  hat,  son- 
dern auch  durch  die  äussern  Zeugnisse  der  Aristotelischen  Probleme 
und  des  Dio  Chrysostomos.  Denn  man  wird  doch  nicht  im  Ernst 
annehmen  wollen,  dass  es  auf  Druckfehlern  oder  Setzfehlern  der 
Oxforder  Typographie  beruhe,  wenn  die  Stellen  des  Dio  Chry- 
sostomos und  der  Aristotelischen  Probleme  über  die  Mese  durch 
die  Ptolemäischen  Verzeichnisse  der  &eöeig  ihre  Bestätigung 
erhalten  haben! 

IL.  Wbbtpk&Ii,  Theorie  der  griech.  Harmonik  u.  Melopöie.  1 1 
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§  21. 

Die  thetische  Onomasie  in  der  Byzantinischen  Zeit. 

Die  Klangnamen  der  ijjot  deß  Manuel  Bryennios. 

Wer  für  die  Ptolemäischen  fritfEiq  ein  wirkliches  Interesse 
hat,  der  wird  nicht  versäumen,  zu  deren  Vergleichung  auch  die 
Mittheilungen  des  dem  14.  Jahrhunderte  angehörenden  Manuel 
Bryennios  zur  Vergleichung  herbeizuziehen.  Derselbe  schrieb  in 
der  Compilations-Manier  seiner  Zeit  aQfiovLxmv  ßißlia  rpta,  ab- 
gedruckt in  Johannis  Wallis  Opera  Mathemai  III  p.  259  ff. 
Oxon.  1699.  Das  erste  Buch  gibt  in  der  Hauptsache  einen  Com- 
raentar  zu  Pseudo-Euklides,  die  beiden  folgenden  zu  der  Harmonik 
des  Ptolemäus.  Vom  besonderen  Interesse  sind  einzelne  in  diese  Dar- 
stellung der  altgriechischen  Melik  hinein  verwebte  Capitel,  welche 
uns  mit  der  Theorie  der  vsmtsQoc  rmv  ^lsIoxolcov  ,  wie  sie  Bryen- 
nios p.  485  nennt,  bekannt  machen.  Es  sind  dies  folgende  Capitel : 

BißXiov  ß'  Tfitjfiu  y  . 

IIsqI  xov  vno  noimv  %oq8Ü)v  xov  nevxiyiaideyM%6oSov  ogyoivov  tnaoxog 
xav  tfcaiQtrcav  xt  xal  yvcoqificov  o%xa>  xovmv  neQis%sxai  (p.  405 — 408). 

BißXiov  $  xfi^fuc  fl\ 

iTeol  xov  noaep  Staaz^fiati  xijg  cpcovfjg  iaxiv  tuaoxog  xav  6*xm  xovcov 
inaoxov  otvxsoog  tj  ßaovxeoog  (p.  408-410). 

BißXiov  y  xpijiut  S'. 

ITfpl  xav  6%xm  xijg  fisXmSiag  elSmv  (p.  481—484:  die  Namen  ifoos  tcqoo- 
xog,  f]%og  nXdyiog  •noäxog  u.  s.  w. ,  der  Tonumfang  eines  jeden  qgo?,  die 
HsrctßoXrj  in  einen  anderen  r\%og^  die  nttoctcpftoQu  des  wog). 

BißXiov  y  xfiiifjut  g. 

TIsqI  xrjg  nooXqiptoog  x(  xcri  nQOKQOVGtcag  xmv  xf\g  (itXtpdiag  flöäv  xai 
xijg  &scoQOV(i£vr)q  iv  ttvxoig  noivcoviag  xb  xai  ätacpooag  (p.  485 — 487.  Am  Ende 
dieses  Abschnittes  die  Classification  der  xiXeia  und  äxeXrj  psXadiag  tiStj). 

Die  vsmtEQot,  peXonoiot  wenden  nach  der  Mittheilung  des 
Bryennios  acht  v\%oi  an,  welche  sich  sofort  als  die  innerhalb 
einer  vollständigen  diatonischen  Octave  vom  Proslambanomenos 
bis  zur  Mese  möglichen  stÖtj  xov  6tä  itaömv  herausstellen.  Es 
sind  acht,  nicht  sieben  Octavengattungen,  weil  nicht  nur  auf 
den  tiefsten,  sondern  auch  auf  den  höchsten  Ton  des  diä  naadov 
eine  Scala  basirt  wird. 

In  jeder  Octavengattung  sind  es  zwei  Töne,  welche  eine  be- 
sonders hervortretende  Bedeutung  haben,  die  sogenannte  (xiötj 
und  vituvvi  des  jedesmaligen  rj^og.  Diese  beiden  Töne  des  v\%og 
sind  es  nämlich,  in  welchen  die  demselben  angehörende  Melodie 
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geschlossen  werden  kann.  Kein  anderer  Ton  als  nur  einer  von 
diesen  beiden  kann  die  Melodie  zu  Ende  führen,  und  von  beiden 
Tonen  wiederum  bevorzugt  die  Praxis  der  Melopoioi  die  ijLtOr]  als 
den  gleichsam  normalen  Abschluss;  denn  die  auf  die  pdar]  des 
jedesmaligen  %%og  ausgehende  Melodie  wird  als  die  vollständig 
abschliessende  (xiksiov  sldog),  die  auf  die  vjcdtrj  ausgehende  als 
die  unvollständig  abschliessende  (arsklg  eldog)  bezeichnet.  Da 
die  vxdtrj  eine  Unterquarte  unter  der  liegt,  so  kann  es 

nicht  weiter  fraglich  sein,  dass  die  fisty  die  tonische  Priine,  die 
vTtccrrj  die  Unterquart  d.  i.  die  Oberdominante  der  Tonart  ist  und 
die  vollständig  und  unvollständig  schliessenden  Melodien  der  byzan- 
tinischen Melopoioi  berühren  sich  also  aufs  nächste  mit  den  sog. 
vollkommenen  und  unvollkommenen  Schlusscadenzen  der  abend- 
ländischen Kirchentöne. 

Die  einzelnen  Octavengattungen  führen  folgende  Benennungen, 


und  zwar  in  der  absteigenden  Reihenfolge  der  acht  Octavenklänge 
(Bryenn.  3,  4): 


eine  Octave  tiefere  r\x°i  ngatxog. 
Ausser  dieser  Nomenclatur  gibt  es  noch  eine  andere,  die  indess 
in  der  Praxis  der  Melopoioi  seltener  angewandt  zu  werden  scheint: 


4.  ÜQvytog  ij  tT>nov7teQfjii^oXvSiog ,      8.  'TnodaQiog. 

Was  die  relative  Höhe  und  Tiefe  der  einzelnen  Klänge  eines 
jeden  %x°S  betrifft,  so  ist  dieselbe  von  Manuel  Bryennios  aufs 
genaueste  angegeben.    Für  die  Scala  ohne  Vorzeichnung: 

xov  a  fftov     xov  $  r)%ov     xov  y  tj%ov     xov  #  ij%ov 
(TitfQfii^olvd.)  (Mi£oXvd£ov)       (Avdiov)  (üovyiov) 

vitdrT]    \iiar\    vtcuxti    fiiat}    vnaxr\    (itarj    vndzr)    fxsaq  vitctxr) 


1.  rixos  nqmxog, 

2.  qgofi  devxfQog , 

3.  fftos  xolxog, 

4.  r)xog  xexaQxog, 


* 


6.  r\%os  nXuyiog  nocöxog, 

6.  rixoe  nXdytog  dsvzsQog, 

7.  r)xog  ßaQvg  (nicht  nXdytog  xoixog), 

8.  ifooff  nXdyiog  xixttqxog  d.  i.  der  um 


1.  'TntQiuioXvÖiog , 
•2.  Mi£oXvdiog, 
3.  AvSiog^ 


5.  Jcoqlos  y  'Tjtoftt^oXvSi.og, 

6.  'TitoXvdiog , 

7.  tTnoq>Qvytog , 


vndxr)    pearj    vndxr]    fisaq    vizdxrj    ixiar\    vitdxr]  fiter] 


xov  nXaylov  a   xov  nXuylov  ß'     xov  ßagtog    xov  nXayiov  8 
r)xov  rjxov  rjxov  faov 

(Jaoiov)       (TnoXvSfov)    (Tnoyovyiov)  (Tnoiaolov) 

11* 
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Was  uns  zunächst  in  die  Augen  fallt,  ist  die  genaue  Ueber- 
einstiinmung,  welche  zwischen  der  Theorie  unserer  Melopoioi  und 
der  mittelalterlichen  Musiker  des  Abendlandes  in  Beziehung  auf 
die  Namen  z/o>(Hog,  Avdtog,  OQvyiog  u.  8.  w.  besteht.  Die  by- 
zantinische vxdtrj  *TitQÖ&QCQv  (a)  ist  auch  nach  Hucbald  und 
Guido  Aretinus  der  tiefe  Anfangston  des  modus  omnium  gravis- 
simus  Hypodorius,  die  byzantinische  vitd%y\  'TnotpQvyCov  ist  auch 
dort  der  tiefere  Anfangston  des  modus  Hypophrygius,  und  in 
dieser  Weise  findet  genaue  Uebereinstimmung  der  Namen  bis 
einschliesslich  zu  der  von  byzantinischen  und  abendländischen 
Musikern  sogenannten  Mixolydischen  Tonart  statt;  bloss  die  von 
den  Byzantinern  an  erste  Stelle  gesetzte  Hypermixolydische  Ton- 
art, die  höhere  Octavenlage  der  Hypodorischen,  wird  von  den 
Abendländern  nicht  als  ein  eigner  Modus  aufgezählt  Die  mittel- 
alterlichen Abendländer  dehnen  eine  jede  Octavengattung  bis  zur 
Octave  des  Grundtons  aus,  die  Byzantiner  führen  sie  nur  bis 
zum  siebenten  Tone  aufwärts  von  der  vitcctr],  den  sie  als  die 
vijtrj  des  jedesmaligen  n%og  bezeichnen;  sie  lassen  mithin  die 
höhere  Octave  der  {mdzrj  unbenutzt.  Hiermit  ist  also  nach 
Bryennios  die  Tonscala  der  vsatsgoi  gewissermassen  wieder  zur 
Anfangsperiode  der  Entwickelung  der  griechischen  Musik  zurück- 
gekehrt; denn  die  byzantinische  Scala  von  der  vndtrj  zur  vijriy 
hat  genau  den  Umfang  wie  das  schon  vor  Terpanders  Zeit  be- 
stehende Dorische  Heptachord,  zu  dem  Terpander  selber  erst  die 
höhere  Octave  hinzugefügt  haben  soll. 

Altes  Dorisches  Heptachord  (s.  oben  S.  82). 

t\%o$  xttaQto?  7}  ÜQvyiog  des  Manuel  Bryennios. 

Die  Uebereinstimmung  kann  nicht  grösser  sein;  denn  auch  die 
byzantinische  Bezeichnung  des  höheren  Schlusstones  mit  dem 
Ausdrucke  v^rri  ist  dieselbe  wie  sie  in  der  allerfrühesten  Zeit 
üblich  war,  während  späterhin  der  Name  v^rrj  für  die  Octave  der 
vndrtj  (das  höhere  e)  gebraucht  wurde;  und  wenn  die  pdöij  (a) 
der  vorliegenden  byzantinischen  Scala  nach  dem  Berichte  des 
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Bryennius  als  tonische  Prinie  gebraucht  wird,  so  hatte  auch 
schon  in  alter  Zeit  die  fit0r}  jener  Scala  die  nämliche  Function, 
denn  sie  ist  der  Schlusston  der  auf  jenem  lieptachorde  auszufüh- 
renden Aeolischen  Melodien.  S.  oben  S.  84.  85.  So  wenigstens  be- 
dient sich,  wie  wir  gesehen  haben,  Pindar  dieses  Heptachordes; 
und  wenn  dem  Pindar  jene  Scala  ausreichend  war,  so  dürfen 
wir  uns  nicht  weiter  wundern,  dass  die  spätgriechische  und  by- 
zantinische Zeit  die  in  den  Zeiten  nach  Pindar  aufgekommenen 
Erweiterungen  der  Scala  unbenutzt  und  sich  an  dem  beschränkten 
Tonumfange  früherer  Zeit  genügen  liess. 

Nach  der  Tiefe  zu  hat  indess  auch  die  byzantinische  Zeit 
den  heptachordischen  Umfang  ihrer  Scalen  überschritten.  Es  ist 
dies  ähnlich,  wie  wenn  man  in  der  klassischen  Zeit  der  griechi- 
schen Musik  unterhalb  der  Terpandrischen  vndti]  noch  das  Hypaton- 
Tetrachord  und  den  Proslam  banomenos  hinzufügt.  Doch  ist  es 
nur  ein  einziger  Ton,  welcher  unterhalb  der  byzantinischen  vna%r\ 
oder  Unterquarte  hinzugenommen  wird;  um  ihn  zu  bezeichnen, 
wird  der  Name  Proslambanomenos  oder  vielmehr  Proslambano- 
mene  auf  ihn  übertragen*).  Eine  tonische  Bedeutung  gleich  der 
fietJrj  oder  der  vnaxy\  hat  er  nicht;  niemals  wird  in  ihm  ge- 
schlossen, und  es  würde  der  wahre  Sachverhalt  gänzlich  verkehrt 
werden,  wenn  wir  den  byzantinischen  Proslambanomenos  mit  dem 
von  den  abendländischen  Musikern  für  ihre  7  Modi  angesetzten 
tieferen  Schlusstone  identiticiren  wollten.  Er  ist  eben  nichts 
anderes  als  die  tiefere  Octav  der  byzantinischen  vrjtrj  oder  Ober- 
quarte, oder  wie  wir  allenfalls  sagen  können,  die  Unterquinte 
der  in  der  Mitte  des  Systems  liegenden  tonischen  Prime.  Wir 
sehen  also:  die  byzantinischen  Scalen  reichen  von  der  Unter- 
quinte bis  zur  Oberquart  des  Grundtones  der  jedesmaligen  Melodie. 

Ich  lasse  nunmehr  eine  vollständige  Uebersicht  aller  byzan- 
tinischen rjxoi  folgen,  in  der  ich  ftfO"»;,  indzrj,  vr\xr\  (tonische 
Prime,  Unter-  und  Oberquarte)  vor  den  übrigen  Tönen  durch 
halbe  Noten  auszeichne. 


*)  Es  kann  nach  der  hier  allerdings  nicht  ganz  unzweideutigen  Dar- 
stellung des  Bryennius  p.  482  auch  vorkommen,  dass  noch  über  die  vt}ttj 
hinaus  in  die  Höhe  und  über  den  Proslambanomenos  in  die  Tiefe  gegangen 
wird;  dann  aber  fasst  man  dies  unserer  Quelle  zufolge  so  auf,  ak  ob  der 
ursprünglich  zu  Grunde  gelegte  fj%og  verlassen  und  in  einen  verwandten 
höheren  oder  tieferen  ri%o<s  übergegangen  werde. 
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In  der  hier  festgehaltenen  Reihenfolge  sind  die  Tonarten  nach 
ihrer  sogenannten  „xoivewi'a"  (dem  byzantinischen  Quinten-  oder 
vielmehr  Quartenzirkel)  geordnet.  Bryenn.  III,  5  p.  485.  Ein 
jeder  ri%o$  zerfallt  nämlich  in  zwei  Tetrachorde:  ein  ßccQVxsQov 
tszQaxoQÖov  von  der  vndxrj  bis  zur  (mötj  (Unterquarte  bis  Tonica) 
und  ein  6%vx€qov  re%Qa%OQÖov  von  der  fteörj  bis  zur  vy\xr\  (Tonica 
bis  Oberquarte) 5  die  Froslambanomene  wird  bei  dieser  Tetrachord- 
Eintheilung  und  der  auf  sie  basirten  xoiv&vta  ganz  ausser  Acht 
gelassen.  Das  6%vxsqov  xtXQcc%OQdov  des  %x°S  ^Q^xog  bildet  die 
höhere  Antiphonie  (d.  i.  höhere  Octavenlage)  von  dem  ßaQvxsgov 
tetQd%oQdov  des  nXdyiog  itQmxog-,  das  ofptfyov  xexQaxoQÖov  des 
itkdyiog  Ttgaxog  ist  mit  dem  ßaQvxeQov  xexQaxogdov  des  %x°S  äevxB- 
gog  homophon,  und  in  derselben  Weise  statuirt  Bryenuios  auch  für 
alle  übrigen  benachbarten  ij^oi  eine  Homophonie  oder  Antiphonie 
der  Tetrachorde.  Die  Homophonie  haben  wir  durch  ungebrochene, 
die  Antiphonie  der  Tetrachorde  durch  punktirte  Querlinien  be- 
zeichnet. Eine  xoivmvCa  zweier  Octavengattungen  im  engeren  und 
eigentlichen  Sinne  findet  nur  dann  statt,  wenn  das  eine  Tetrachord 
der  einen  mit  dem  anderen  Tetrachorde  der  anderen  homophon 
ist.  Derjenige  r\x°$)  dessen  unteres  Tetrachord  die  tiefere  Anti- 
phonie von  dem  höheren  Tetrachorde  eines  anderen  rix°S  bildet, 
heisst  dessen  r^og  „nXdyiog".  Die  fcot  nkdyioi  sind  also  nicht 
dasselbe  wie  die  modi  plagales  der  abendländischen  Musiker, 
obwohl  dieser  Name  olfenbar  in  den  nkdyioi  rix01  seineu  Ur- 
sprung hat.  Derjenige  foog,  dessen  unteres  Tetrachord  die  tiefere 
Antiphonie  vom  oberen  Tetrachorde  des  rjx°S  iQho§  bildet,  sollte, 
wie  Manuel  Bryennios  sagt,  eigentlich  xXdyiog  XQixog  heissen. 
Statt  dessen  nennen  ihn  die  Melopoioi  den  rjx°S  ß<*Qvg.  Bryenn. 
p.  484.  So  konnte  er  nur  heissen,  wenn  er  unter  den  byzan- 
tinischen rix01  der  tiefste  war  (seine  Hypate  ist  das  tiefe  H). 
Nun  wird  zwar  noch  ein  tjx°S  statuirt,  dessen  Hypate  noch  um 
einen  Ganzton  tiefer  steht  als  die  des  ßagvg,  nämlich  der  fjx°S 
xixctQxog  nldyiog  oder  vitodmQiog-,  aber  da  dieser  kein  selbstän- 
diger ^os,  sondern  nur  die  tiefere  Octave  des  %x°S  nQcozog  ist, 
so  darf  angenommen  werden,  dass  wenigstens  ursprünglich  der 
sogenannte  r\x°S  ßaQvg  in  der  That  die  Reihe  der  Tonarten  nach 
der  Tiefe  zu  abschloss  und  dass  wie  bei  den  Abendländern,  so 
ursprünglich  auch  bei  den  Byzantinern  nicht  mehr  als  sieben 
Tonarten  recipirt  waren.  —  Bei  der  Bezeichnung  der  »}^ot  mit 
AvUiog^  &Qvyiog)  Jcogiog  u.  s.  w.  wird  derjenige  ifoos,  dessen 
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höheres  Tetrachord  mit  dem  tieferen  Tetrachorde  eines  anderen 
homophon  ist,  durch  Vorsetzung  der  Präposition  vito  bezeichnet. 
Daher  sagte  mau  statt  JeSgiog  auch  'TnopitoXvÖioSy  statt  Oqv- 
ytog  auch  'TxovnsQiulokvdiog. 

Die  älteren  Musiker  bestimmen  die  einzelnen  Octavengattungen 
dadurch,  dass  sie  angeben,  welche  Töne  des  Doppeloctav- Systems 
die  Grenztöne  einer  jeden  Octavengattung  sind.  Vergl.  §  15. 
Auch  Manuel  Bryenniös  geht  bei  seiner  Darstellung  der  %%ot  von 
einem  Doppel- Octavensystem  aus.  Den  15  Tönen  desselben  gibt 
er  dieselben  Namen,  welche  die  Töne  des  alten  Doppeloctav- 
Systems  führten.  tober  nichts  desto  weniger  ist  dieses  Ölg  dia 
xaöäv  des  Bryennius  ein  anderes  als  das  der  älteren  Musiker, 
welches  wir  S.  126  ff.  beschrieben  haben*).  Von  jenem  alten 
ölg  öia  naGtov  konnten  wir  sagen:  Es  enthält  zwei  Aeolische 
oder  Hypodorische  Octavengattungen:  ahcdefga.  Dagegen 
ist  das  von  Bryenniös  für  die  8  ^%ol  zu  Grunde  gelegte  Ölg  diä 
itatiäv  derartig  construirt,  dass  es  nicht  zwei  Aeolische,  sondern 
vielmehr  zwei  Ionische  (oder  Hypophrygische)  Octavengattungen 
umfasst:  gahcdefg.  Auch  hierbei  fallt  sofort  die  Ueberein- 
stimmung  mit  den  Musikern  des  abendländischen  Mittelalters  in 
die  Augen,  welche  der  Scala  A  H  C  D  E  F  u.  8.  w.  noch  ein  tie- 
feres G  (das  tiefe  .Ta/i/ia)  vorausgehen  Hessen. 
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Manuel  Bryenniös. 

Von  diesem  seinem  dt«Äao*rov-Systeme  sagt  Bryenniös  2,  3:  Die 


*)  Das  ältere  Sig  Sta  naomv  oder  ntvTfucudtKaxoQdov  beschreibt  Bryen- 
niös 1,  2  p.  869.  Dass  dieses  von  demjenigen  Pentekaidekachorde,  wel- 
ches er  für  die  byzantinischen  foot  zu  Grunde  legt  (2,  3.  4;  3,  4.  6)  ver- 
schieden ist,  wird  zwar  nicht  von  ihm  gesagt,  ergibt  sich  aber  mit  Evidenz 
ans  der  Stelle  2,  4  p.  405. 
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vndxrj  vndxmv  desselben  (A)  ist  die  Hypodorische  Hypate,  die 
naQvndxrj  vndxav  (H)  ist  die  Hypophrygische  Hypate,  die  Atga- 
vog  vndxav  (c)  die  Hypolydische  Hypate,  die  fiiötj  (d)  die  Dorische 
oder  Hypomixolydische  Hypate,  die  naQvitdxri  [teöav  (e)  die 
Phrygische  oder  Hypohypermixolydische  Hypate,  die  ki%avbg 
fisCcDv  (f)  die  Lydische  Hypate,  die  fiiöri  (g)  die  Mixolydische 
Hypate,  naga^eßt}  (a)  die  Hypermixolydische  Hypate.  Analog 
der  Hypate  wird  auch  die  Mese,  Nete  und  die  Proslambanomeue 
eines  jeden  ri%og  bestimmt.  Dann  heisst  es  2,  4:  das  Hypo- 
phrygische (d.  h.  seine  Proslambanomene  oder  Nete)  liegt  einen 
xovog  unter  dem  Hypodorischen,  einen  xovog  über  dem  Hypo- 
lydischen,  ein  xQirjuixoviov  über  dem  Dorischen,  ein  dicc  xeöäd- 
qg3v  über  dem  Phrygischen,  ein  did  nivxs  über  dem  Lydischen, 
einen  xexgdxovog  über  dem  Mixolydischen,  einen  nevxdxovog  über 
dem  Hypermixolydischen;  und  ebenso  wird  auch  für  die  übrigen 
i]X0L  inr  Abstand  von  einem  jeden  r\%og  angegeben,  so  dass  hier- 
durch auch  zwischen  den  einzelnen  Tönen  eines  jeden  r\%og  und 
des  zu  Grunde  gelegten  Doppeloctav-Systems  die  Intervalle  aufs 
genaueste  bestimmt  sind.  Es  drängt  sich  die  Frage  auf,  woher 
die  Verschiedenheit  zwischen  dem  alten  und  dem  von  den  By- 
zantinern construirten  Doppeloctav-System  und  zwischen  der  alten 
und  der  byzantinischen  Benennung  der  Octavengattungen?  Man 
beachte,  dass  die  Herbeiziehung  eines  Doppeloctav-Systems  mit 
den  Namen  JtQogXa^ißavo^ivri^  vitdxrj  vxdxav,  itaQvndxt]  vitdx&v, 
ki%avbg  vndxoav  u.  s.  w.  und  die  Bezeichnung  der  ij%ot>  mit  den 
Namen  Mixolydisch,  Lydisch,  Phrygisch,  Dorisch,  Hypolydisch 
u.  s.  w.  erst  die  That  eines  gelehrten  Recurrirens  auf  die  schon 
längst  der  Praxis  entschwundene  Tradition  der  Aristoxeneer  und 
des  Ptolemäus  ist.  Schon  die  Aristoxeneer  der  Kaiserzeit  reden 
von  der  Bezeichnung  der  Octavengattungen  „Mixolydisch,  Ly- 
disch, Phrygisch,  Dorisch"  u.  s.  w.  als  von  etwas  der  Vergangen- 
heit Angehörigem;  die  damals  vulgäre  Bezeichnung  ist  „erste, 
zweite,  dritte,  vierte  Octavengattung"  u.  s.  w.,  wobei  in  der 
Zählung  von  der  Tiefe  nach  der  Höhe  zu  fortgeschritten  wird. 
Selbstverständlich  ist  es  nicht  der  Zweck  der  vorliegenden  aus 
der  zweiten  Auflage  wiederholten  Bemerkungen,  das  Verhältniss 
der  altgriechischen  Octavengattungen  zu  den  von  Manuel  Br.  be- 
sprochenen r]%oi  der  fieXoitoLol  vecoxegoi  darzulegen;  sie  führen 
nur  den  Nachweis,  dass  bei  den  vsdxsgoi  der  nämliche  Klang, 
welcher  in  dem  einen  rjx°S  die  (idtf-y  bildet,  in  dem  anderen  als 
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vxdtrj  erscheint,  dass  also  das  Princip  der  Ptolemäischen  ovo- 
pcrtia  xara  freötv,  wie  es  von  mir  einer  200 jähriger  Vergessenheit 
entrissen  ist,  bis  in  die  Zeit  der  Byzantiner  hineinreicht.  Nach- 
weislich hat  sich  die  thetische  Onomasie  der  Klänge  von  der 
Zeit  an,  wo  sie  von  Ptolemäus  ausführlich  besprochen  wird,  noch 
länger  als  ein  Jahrtausend  behauptet*). 

§  22. 

Die  thetische  Onomasie  bei  Aristoxenus  und  Pseudo-Euklid. 

Ungenauigkeiten  des  Ptolemäus. 
Die  früheren  Auflagen  meiner  griechischen  Harmonik  gingen 
von  der  Ansicht  aus,  dass  Aristoxenus  nur  die  dynamische,  noch 
nicht  die  thetische  Onomasie  der  Klänge  kenne.  Damals  glaubte 
ich  (S.  351  der  zweiten  Auflage)  sagen  zu  dürfen:  „die  ganze  Art 
und  Weise,  wie  Ptolemäus  von  der  thetischen  Onomasie  redet, 
zeigt,  dass  sie  unmöglich  etwas  erst  von  ihm  selbst  Erfundenes 
ist.  Vielmehr  setzt  Ptolemäus  dieselbe  als  die  den  Lesern  seines 
Buches  bekannte  Onomasie  voraus,  und  die  folgenden  Erörte- 

*)  In  einer  Münchener  Dissertation  des  Dr.  Tzetzes  wird  gegen  meine 
Darstellung  eingewandt,  dass  die  ijjjot  der  orthodoxen  griechischen  Kirche 
keineswegs  mit  denen  des  Bryennios  identisch  sind.  Freilich  werden  dieselben 
sowohl  im  Kircheogesange  der  Russen  wie  der  Griechen  in  einer  anderen 
Reihenfolge  als  bei  Manuel  Br.  gezählt:  der  letztere  überliefert,  wie  ich  be- 
reits bemerkte,  die  Reihenfolge  der  Modi  des  Abendlandes,  wie  sie  seit 
Hucbald  gezählt  und  benannt  werden.  Wie  ist  das  zu  verstehen?  Alles 
andere  ist  griechisch,  ist  griechisches  System;  aber  die  Nomenclatur 
der  riiot,  ist  dieselbe  wie  bei  den  Modi  ecclesiastici  des  Abendlandes!  Schwer- 
lich lässt  sich  das  anders  erklären,  als  dass  Manuel  Bryennios  nicht  dem 
griechisch-byzantinischen  Reiche ,  nicht  der  griechischen  Confession ,  sondern 
dem  1204  durch  die  Lateiner  des  sogenannten  vierten  Kreuzzuges  gegründeten 
Kaiserthumes  „Romanien",  in  welchem  die  römische  Confession  zur  Staats- 
kirche erklärt  wurde,  angehört.  Die  Harmonik  des  Manuel  Bryennios  ist  die 
interessante  Urkunde,  dass  in  dieser  lateinischen  Kirche  des  griechischen 
Ostens  die  Kirchentöne  des  Abendlandes  reeipirt  waren.  Mag  nun  Manuel 
Bryennios  dem  von  Constantinopel  aus  administrirten  lateinischen  Kaiser- 
thume,  mag  er  einem  der  lateinischen  Herzogthümer  von  Athen  und  Theben, 
Argos  oder  Nauplia  angehört  haben:  wie  der  Name  Bryennios  mit  Entschie- 
denheit auf  fränkischen  Ursprung  hindeutet,  so  lässt  das  von  ihm  beschrie- 
bene Musiksystem  der  Melopoioi  neoteroi  keinen  Zweifel  darüber,  dass 
unter  seinen  i}%ot  die  innerhalb  des  alten  byzantinischen  Reiches  von  den* 
Bekennern  der  abendländischen  Kirche  vertretenen  Modi  ecclesiastici  zu 
verstehen  sind,  auf  die  man,  soweit  es  anging,  die  Theorie  der  griechisch- 
mittelalterlichen Musik  übertrug. 
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rungen  werden  keinen  Zweifel  darüber  lassen,  dass  die  thetische 
Nomenclatur  schon  eine  geraume  Zeit  vor  Ptolemäus  in  der 
Praxis  der  Musiker  aufgekommen  war  und  sich  hier  allmählig 
so  befestigt  hatte,  dass  Ptolemäus  sie  als  die  vulgäre  ansehen 
durfte."  Ich  war  so  weit  entfernt,  sie  auch  bei  Aristoxenus 
vorauszusetzen,  dass  ich  vielmehr  die  dynamische  Onomasie  für 
die  bei  ihm  ausschliesslich  vorkommende  erklärte. 

Erst  meine  Uebersetzung  und  Erläuterung  des  Aristoxenus 
unterzog  den  §  100  der  Aristoxenischen  Harmonik  einer  näheren 
Beachtung: 

„Die  Intervallgrossen  (bei  ihrem  schwankenden  Umfange 
in  den  Chroai)  und  (demzufolge  auch)  die  Tonhöhen  der 
Klänge  ergeben  sich  als  unbestimmte  Begriffe  der  indi- 
schen Theorie;  dagegen  begrenzte  und  feste  Begriffe  sind 
die  kata  Dynameis,  die  kat'  Eide  und  die  kata  Theseis." 
A.  a.  0.  S.  359  gab  ich  die  Erläuterung: 
„Die  hier  vorkommende  Zusammenstellung  'kata  Dynameis* 
und  'kata  Theseis '  lässt,  zumal  hier  von  Intervallgrössen  und 
rwv  y&oyycov  % dösig  die  Rede  ist,  keinen  Zweifel,  dass  Aristo- 
xenus dasselbe  meint  wie  die  Onomasia  kata  Dynamin  und  kata 
Thesin  bei  Ptolemäus.    Dass  dieser  von  Ptolemäus  so  ausführ- 
lich dargelegte  Gegenstand  auch  schon  in  der  Harmonik  des 
Aristoxenus  behandelt  war,  blieb  mir  in  der  ersten  und  in  der 
zweiten  Ausgabe  meiner  griechischen  Harmonik  noch  unbekannt. 
Ich  wusste  nur  dies,  dass  die  Aristoxenische  Nomenclatur  der 
Scalen-Klänge  mit  demjenigen,  was  bei  Ptolemäus  dynamische 
Onomasie  heisst,  identisch  ist.  Dass  auch  die  thetische  Onomasie 
des  Ptolemäus  dem  Aristoxenus  bekannt  sei,  dies  wusste  ich 
damals  noch  nicht." 

Dort  sagte  ich  ferner: 

„In  welchem  Abschnitte  Aristoxenus  die  'xara  dvvapiv' 
näher  behandelt  habe,  sagt  er  nicht.  Vermuthlich  im  Abschnitt  XV 
bei  der  Erörterung  der  'Scala-Klänge'.  Denn  soviel  wissen  wir, 
dass  die  dritte  Harmonik  des  Aristoxenus  die  dvvdpetg  der 
cp&oyyoi  'xal  avto  rovro  xi  not1  iötlv  rj  dvvafiig9 ;  in  dem  Ab- 
schnitte X6qI  rmv  <p&6yycovf  dem  dritten  jenes  Werkes,  erörterte, 
vgl.  daselbst  §  14.  Betreffs  der  *xata  fteifw9  müssen  wir  seinen 
Worten  in  §  17  wohl  Glauben  schenken,  dass  er  darüber  im 
Abschnitte  von  den  Systemen  unmittelbar  nach  den  Verschieden- 
heiten des  Schemas  und  der  Synthesis  handeln  will. 
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Leider  ist  uns  die  Ausführung  dieses  Abschnittes  in  der 
handschriftlichen  Ueberlieferung  völlig  verloren.  Wir  finden  in 
keinem  der  von  Aristoxenus  über  Harmonik  geschriebenen  Werke 
irgend  eine  Erwähnung  der  thetischen  Onomasie,  auch  nichts, 
was  entfernt  darauf  hindeutet.  Auch  die  Musikschriftsteller  der 
Kaiserzeit,  welche  die  Aristoxenischen  Doctrin  zu  Grunde  legen, 
haben  aus  dem  Aristoxenischen  Abschnitte  von  der  Thesis  keinen 
Auszug  gemacht,  und  daher  ist  es  gekommen,  dass  die  thetische 
Onomasie  sich  so  lange  Zeit  dem  Auge  des  Forschers  entzogen  hat. 

Pseudo- Euklid,  der  sich  unter  allen  Aristoxenianern  am 
meisten  an  sein  Original  anzuschliessen  scheint,  ist  der  einzige, 
bei  dem  eine  Stelle  p.  18  auf  das  Aristoxenische  Capitel  über 
die  thetische  Mese  zurückzugehen  scheint.  Vermuthlich  ist  dies 
dieselbe  Stelle  des  Euklides,  welche  Forkel  im  Auge  hatte  (v^l. 
unten  S.  159),  als  er  auf  die  eigenthümliche  Bedeutung,  welche 
von  Ptolemäus  und  von  Euklid  und  von  Aristoteles  der  Mese 
eingeräumt  wird,  hinweist.    Pseudo-Euklid  überliefert  nämlich: 

'AitXä  fikv  [Ovör^fiata]  ovv  iön  ta  XQog  fiiav  \ii<5i\v  tjq- 
tiodpdva'  diitka  dh  ta  itQog  dvo'  tgixXä  dh  ta  %qo$  tgetg- 
TtoXXanXaöia       itQog  nXeiovag. 

Wie  kann  ein  System  mehr  als  eine  Mese  haben?  Das  kann 
nur  so  verstanden  werden,  wie  wir  oben  S.  115  gelegentlich  des 
Heudekachordes  sagten,  dass  auf  ihm  zwei  Klänge  ein  jeder  die 
Bedeutung  der  Mese  habe.  Aber  nicht  in  der  dynamischen,  son- 
dern nur  in  der  thetischen  Onomasie  ist  der  Name  Mese  für 
für  jeden  der  beiden  Klänge  möglich.  Nun  gar  Systeme  mit  drei, 
vier,  ja  noch  einer  grösseren  Zahl  von  Mesen!  Dynamische 
Systeme  können  das  unmöglich  sein.  Die  Aristoxenische  Stelle, 
welche  hier  dem  Pseudo-Euklid  vorliegt,  muss  von  den  ftiösig 
geredet  haben.  Die  Stelle  des  Pseudo-Euklid  ist  freilich  damit 
nicht  erklärt.  Schon  früher  (in  der  deutschen  Ariatoxenus-Ueber- 
setzung)  musste  ich  gestehen,  dass  mir  die  TtoXXanXäöca  tfvtfrij- 
pata  des  Aristoxenus  ein  Räthsel  seien. 

Aristoxenus  Übrigens  kann  bei  der  Darlegung  der  thetischen 
Onomasie  nicht  die  Methode  des  Ptolemäus  eingeschlagen  haben, 
der  diese  als  die  allgemein  bekannte  voraussetzt  und  von  ihr  aus 
die  dynamische  Onomasie  erklären  will.  Aristoxenus  setzt  um- 
gekehrt die  dynamische  Onomasie  voraus  und  gibt  von  ihr  aus- 
gehend eine  Erklärung  der  thetischen  Onomasie.  Dies  muss  er 
etwa  in  folgender  Weise  gethan  haben  (zweite  Harmonik  im 
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XIII.  Abschn.  unmittelber  nach  dem  Schema  und  der  Synthesis, 
vgl.  Aristoxen.  übersetzt  und  erläutert  S.  359  ff.): 

„Wenn  von  den  sieben  Eide  dia  pason  gesagt  wurde,  dass  das 
erste  oder  Mixolydische  Eidos  von  der  Hypate  hypaton  und  der 
Paramesos  begrenzt  wird,  das  zweite  oder  Lydische  von  der  Par- 
hypate  hypaton  und  der  Trite  diezeugmenon  u.  s.  w.,  so  darf  man 
sich  nicht  zu  der  irrigen  Meinung  verleiten  lassen,  als  ob  dies 
die  einzigen  Namen  der  angrenzenden  Klänge  seien.  Vielmehr 
sind  das  die  Benennungen,  welche'  wir  mit  Rücksicht  auf  die 
Dynamis  der  Klänge  gebrauchen.  Mit  Rücksicht  auf  dieThesis 
derselben  dagegen  nennen  wir  von  den  beiden  Grenzklängen  einer 
jeden  der  sieben  Octaven  den  höheren:  Nete  diezeugmenon,  — 
den  tieferen:  Hypate  meson;  —  und  die  acht  Klänge  der  Octa- 
ven heissen  vom  höchsten  bis  zum  tiefsten  (unter  Weglassung 
des  die  verschiedenen  Tetrachorde  angebenden  Zusatzes  diezeug- 
menon und  meson): 

e  Nete 
d  Paranete 
c  Trite 
h  Paramesos 
a  Mese 
g  Lichanos 
f  Parhypate 
e  Hypate. 

Thetische  Oktachorde. 
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Erstes  (Mixolyd.)  Octaven  Eidos 

h 

c 

d 

e 

f 

g 

a 

h 

Zweites  (Lydisches)  Octaven-Eidos 

c 

d 

e 

f 

g 

a 

h 

c 

Drittes  (Phrygisches)  Octaven-Eidos 

d 

e 

f 

g 

a 

h 

c 

(1 

Viertes  (Dorisches)  Octaven- Eidos 
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Dieselben  Klangbenennungen  finden  sich  auch  a»f  dem  2  Octa- 
ven umfassenden  Systema  teleion  ametabolon,  und  zwar  hier  in 
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einer  Bedeutung,  welche  dieselbe  ist  wie  bei  dem  vierten  oder 
Dorischen  Octaven-Eidos,  dagegen  abweichend  von  der  Onomasie 
der  6  übrigen  Octaven-Eide.  Diese  Klangbenennungen  des  Systema 
ametabolon  sind  die  der  «ata  Övva^Lv  ovofutö^a,  —  sind  die 
dynamischen  Klangnamen.  Es  sind  also  die  15  Klänge  des  Systema 
ametabolon  benannt  worden  nach  der  Geltung  (dvvapig),  welche 
sie,  als  Klänge  des  vierten  oder  Dorischen  Eidos  gefasst,  haben 
würden.  Denn  das  Dorische  Eidos  niuss  der  Theorie  als  das 
vornehmste  gelten. 

Thetische  Pentekaidekachorde. 

Die  8  dynamischen  Klänge  des  vierten  oder  Dorischen  Eidos 
dia  pason  von  der  Hypate  (meson)  bis  zur  Nete  (diezeugmenon) 
sind  im  grösseren  Systema  teleion  ametabolon  nach  unten  zu  um 
eine  Quinte,  nach  oben  zu  um  eine  Quarte  erweitert  worden, 
indem  man  für  den  höchsten  Klang  die  Benennung  Nete  hyper- 
bolaion,  für  den  tiefsten  die  Benennung  Proslambanomenos  ein- 
führte. 

R  Dorische  Octav.  "S 
»  Ä 

AHcdefgahc  defga 


t»  © 


Hypodorische  Doppeloctav. 

I 

Proslambanomenos,  Mese  und  Nete  des  Systema  ametabolon 
sind  also  die  Grenzklänge  zweier  kata  Synaphen  verbundener 
Hypodorischen  Octaven-Eide;  Hypate  meson  und  Nete  diezeug- 
menon sind  die  beiden  Grenzklänge  des  vierten  oder  Dorischen 
Octaven-Eidos. 

Eine  nach  der  Analogie  des  Systema  teleion  ametabolon 
ausgeführte  Erweiterung  zur  Doppeloctave  hat  man  auch  bei  der 
thetischen  Onomasie  der  sieben  Octaven-Eide  vorgenommen,  indem 
man  für  ein  jedes  Eidos  der  Octave  unterhalb  der  Hypate  eine 
Quinte  und  oberhalb  der  Nete  eine  Quarte  hinzufügte;  den  tief- 
sten Klang  der  so  gebildeten  Doppeloctav  nannte  man  den  the- 
tischen Proskmbanomenos,  den  höchsten  Klang  nannte  man 
thetische  Nete  hyperbolaion. 
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Die  sieben  horizontalen  Zeilen  der  thetischen  Pentekaideka- 
chorde  und  die  vertical  durchschneidenden  15  Zeilen,  welche  die 
thetische  Onomasie  der  15  Klänge  angeben,  werden  von  punk- 
tirten  Linien  schräg  durchschnitten,  welche  die  dynamische  Ono- 
masie der  Pentekaidekachordklänge  ergeben:  die  am  meisten  uach 
links  zu  angebrachten  punktirten  Linien,  welche  die  Töne  A  ein- 
schliessen,  zeigen  die  dynamischen  Proslarabanomenoi  an;  die 
dann  zunächst  nach  rechts  folgenden,  welche  die  Töne  e  ein- 
schliessen,  geben  die  dynamischen  Hypatai  meson  an,  und  so 
sind  auch  die  dynamischen  Mesai,  die  dynamischen  Netai  die- 
zeugmenon  und  die  dynamischen  Netai  hyperbolaion  durch  punk- 
tirte  Linien  ausgezeichnet. 

Man  ersieht  aus  dieser  Tabelle,  dass  im  Pentekaidekachorde 
des  vierten  oder  Dorischen  Octaven-Eidos  (wir  haben  dasselbe 
durch  punktirte  horizontale  Parallelen  ausgezeichnet)  die  thetische 
Onomasie  der  Klänge  genau  dieselbe  ist  wie  die  dynamische  Ono- 
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masie,  dass  aber  in  den  Pentekaidekachorden  der  sechs  übrigen 
Octaven-Eide  die  thetische  Onomasie  der  Klänge  stets  von  der 
dynamischen  Onomasie  differirt. 

Tiefere  Klänge  als  die  dynamischen  Proslambanomenoi  und 
höhere  Klänge  als  die  dynamischen  Netai  hyperbolaion  kommen 
in  der  praktischen  Musik  der  Griechen  nicht  vor.  Daraus  folgt, 
dass  alle  Klänge,  welche  links  von  den  die  dynamischen  Pros- 
lambanomenoi anzeigenden  punktirten  Linien  stehen,  und  ebenso 
diejenigen,  welche  rechts  von  den  die  Netai  hyperbolaion  an- 
zeigenden Linien  stehen,  keine  reale,  sondern  nur  eine  ideale 
Existenz  haben.  Nichtsdestoweniger  werden  auch  diese  idealen 
Klänge  von  der  griechischen  Theorie  als  dynamische  Klänge 
vorausgesetzt  und  ein  jeder  von  ihnen  mit  demselben  dyna- 
mischen Namen  benannt,  wie  der  um  eine  Doppeloctav 
höhere  oder  tiefere  Klang. 

Die  theoretische  Bevorzugung  der  Dorischen  Harmonie  in 
der  dynamischen  Onomasie  der  Klänge  entspricht  genau  dem 
Standpunkte,  welchen  Plato  für  die  musikalische  Praxis  ein- 
gehalten wissen  will.  Der  Terminus  ovo  [luölcc  xaza  frsöiv  würde 
vom  Standpunkte  der  Platonischen  Philosophie  ganz  und  gar  ver- 
ständlich sein.  Eine  dvopcHSfa  xata  fteöiv  würde  zufolge  der  von 
Plato  im  Kratylos  gegebenen  Darstellung  eine  Benennung  sein, 
welche  auf  dem  Uebereinkommen  der  menschlichen  Gesellschaft, 
auf  der  Convenienz,  auf  der  Sprachwillkür  beruht,  im  Gegen- 
satze zu  einer  ovofiaoia  xata  <pvOiv,  einer  Bezeichnung,  welche 
sich  aus  der  dem  Menschen  angeborenen  Natur  ergibt.  Kara 
yvöiv  und  xata.  deöiv  sind  die  beiden  Gegensätze  des  Natür- 
lichen und  des  Willkürlichen  (des  Künstlichen).  Unter  den  grie- 
chischen Harmonien  ist  nach  Piatos  Auffassung  bloss  die  Dorische 
eine  echt  Hellenische  Harmonie,  die  übrigen  .sind  barbarischen 
Ursprungs,  aus  Phrygien  und  Lydien  eingeführt;  erst  durch 
einen  gewissen  Act  der  Willkür,  eines  Uebereinkommens  unter 
den  Musikern  von  Fach,  hat  man  neben  den  echt  Hellenischen 
Harmonien  auch  der  aus  der  Fremde  aufgenommenen  Phrygischen 
und  Lydischen  eine  gewisse  Berechtigung  verstattet:  nur  die 
Dorische  Harmonie,  als  die  echt  nationale,  ist  die  der  genuinen 
Beanlagung  des  Hellenischen  Volkes  entsprechende,  ist  das  leib- 
liche Kind  des  musikalischen  Hellas;  die  Phrygische  und  Lydische 
würden  dagegen  bloss  Adoptivkinder  sein.  Unter  den  Bezeich- 
nungen der  Klänge  würde  diejenige,  welche  denselben  als  Klängen 
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der  Dorischen  Harmonie  zukommt,  eine  ovoiiaöia  xata  tpvöw 
sein:  auf  diese  Benennungen  würden  die  Klänge  ein  natürliches, 
ein  Geburtsrecht  haben \  die  Bezeichnung  der  Klänge  als  Klänge 
der  nicht  legitimen  Phrygischen  und  Lydischen  Harmonie  würde 
dagegen  als  eine  ovopaGia  xata  &e<fiv  zu  fassen  sein,  eine  Be- 
zeichnung, welche  ihnen  erst  das  Uebereinkommen  der  Fach- 
musiker verschafft  hat.  Der  Terminus  ovofiaöui  xata  &e6tv  ist 
durchaus  der  Platonischen  Anschauung  gemäss,  dass  nur  die  Do- 
rische, nicht  die  übrigen  Harmonien  legitim  sind.  Auch  Aristo- 
teles redet  in  der  Politik  IV  3  von  Musikern  seiner  Tage,  welche 
nur  zwei  Klassen  von  Compositionen  unterscheiden,  Dorische 
Compositionen  und  Phrygische  Compositionen,  unter  denen  sie 
alle  übrigen  begreifen:  »Opoias  d'  t%£i  xal  negl  tag  ccQuovi'ag, 
mg  <pa6i  tivsg,  xal  yäg  ixst  xi%tvxai  si'ötj  övo,  trjv  jd&QiötL, 
ta  d  akka  6wtay\x,ata  ta  psv  Amgiu,  ta  dh  ^Qvyia  xakovGiv" 
Das  ist  die  auch  bei  Plato  vorkommende  Unterscheidung  der  echt 
Hellenischen  oder  Dorischen  und  der  aus  der  Fremde  adop- 
tirten  Musik,  als  deren  Typus  vorwiegend  die  Phrygische  gilt. 
Für  die  Melopöie  der  ersten  Klasse  galt  lediglich  die  dynamische 
Onomasie  der  Klänge;  für  die  zweite  Klasse  die  je  nach  den  ver- 
schiedenen Octavengattungen  verschiedene  ovofiaöCa  xata  ftiöiv. 
Der  Ausdruck  ovopaöia  xata  &foiv  kann  nirgends  anders  als  im 
Kreise  Piatos  entstanden  sein.  Dass  aber  für  die  entgegen- 
stehende Bezeichnungs weise,  welche  die  Geltung  der  Klänge  im 
Dorischen  Diapason  berücksichtigt,  nicht  der  dem  Plato  ent- 
sprechende Ausdruck  xata  <pvöw,  sondern  der  hiermit  ziemlich 
gleichbedeutende  xata  dvva(iiv  gebraucht  wird,  darin  ist  schwer- 
lich der  Einfluss  des  Aristoteles  zu  verkennen.  Aristoteles  stellt 
in  der  Metaphysik  entgegen  xata  dvvapw  und  xat  Ivigytiav 
oder  lvttki%uav  d.  i.  eine  Sache  nach  ihrer  Möglichkeit  und  nach 
ihrer  Wirklichkeit.  Für  die  beiden  verschiedenen  Onomasien  der 
Töne  würden  die  zwei  verschiedenen  Kategorien  der  Aristote- 
lischen Metaphysik  nicht  unzutreffend  sein:  Benennung  der  Klänge 
als  Dorische  Klänge  ist  eine  Onomasie  xata  (hWfui/;  mög- 
licherweise könnten  dies  Dorische  Klänge  sein,  in  Wirklich- 
keit aber  gehören  sie  einer  anderen  Harmonie  an.  Dass  man 
die  eine  der  beiden  Onomasien  nicht  auf  Platonische  Weise  xata 
g>vötVj  sondern  auf  Aristotelische  Weise  xata  övva^iiv  genannt 
hat,  das  scheint  auf  Aristoxenus  hinzuweisen.  Inwieweit  aber 
»  Plato  selber  oder  Platonisirende  Musiker,  wie  diejenigen,  von 
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welchen  die  angeführte  Stelle  der  Aristotelischen  Politik  redet, 
bei  den  zwei  Benennungsarten  betheiligt  sind,  das  entzieht  sich 
unserem  Gesichtskreise.  Wir  wissen  bloss  dies,  dass  Aristoxenus 
fttr  uns  der  älteste  Gewährsmann  der  beiden  in  Rede  stehenden 
termini  technici  ist.  Die  Sache  selber  mag  so  alt  sein  wie  die 
ältesten  Kunstschulen  der  griechischen  Musik:  sowie  an  den 
musischen  Agonen  ausser  der  national-dorischen  Harmonie  auch 
noch  die  Phrygische  und  Lydische  zugelassen  wurden,  musste 
sich  für  diese  eine  eigene  Onomasie,  welche  man  später  thetische 
nannte,  herausbilden. 

.§  23. 

Unvollkommene  authentische  Sohlüsse. 

Zum  vollen  Verständnisse  der  von  der  Mese  handelnden 
Aristotelischen  Stelle  müssen  wir  uns  einer  bereits  oben  herbei- 
gezogenen Stelle  der  Probleme  19,  12  erinnern:  „foa  xC  xmv 
%o(»dav  f]  ßaQvreQcc  ael  xb  f*&og  Äapßccvsi"  Die  Art  der  Musik, 
von  welcher  dies  Problem  des  Aristoteles  spricht,  ist  keine  homo- 
phone, sondern  eine  heterophone,  wir  können  sagen  ein  Instru- 
mental-Duett, in  welchem  von  der  einen  Instrumentalstimme  die 
Melodie,  von  einer  anderen  eine  Begleitstimme  ausgeführt  wird, 
und  zwar  so,  dass  von  den  einen  Accord  bildenden  zwei  Klängen 
der  tiefere  jedesmal  der  Melodiestimme,  der  höhere  der  Begleit- 
stimme angehört.  Die  Melosstimme  ist  die  untere,  die  Krusis- 
stimme  ist  die  obere. 

Auch  in  der  von  der  Mese  handelnden  Stelle  oben  S.  160 
haben  wir  uns  eine  heterophone  Instrumentalstimme  als  Begleiterin 
.  des  Gesanges  zu  denken.  „Ist  in  dem  begleitenden  Instrumente  die 
Lichanos  oder  die  Paramesos  verstimmt,  dann  zeigt  sich  die  unreine 
Stimmung  nur  an  den  Stellen  des  Musikstücks,  wo  eben  der  ver- 
stimmte Ton  erklingt.  Ist  aber  die  Mese  zu  hoch  oder  zu  tief 
gestimmt,  so  haben  wir,  auch  wenn  wir  die  übrigen  Saiten  des 
Instrumentes  in  reiner  Stimmung  gebrauchen,  dennoch  nicht  bloss 
bei  der  Mese,  sondern  auch  bei  den  übrigen  Tönen,  das  pein- 
liche Gefühl  unreiner  Stimmung,  —  dann  hört  sich  Alles  unrein 
an.  Auf  der  Mese  verweilen  die  Componisten  am  häufigsten. 
Bei  keiner  einzigen  der  übrigen  Saiten  ist  es  wie  bei  der  Mese 
der  Fall,  dass  immer  wieder,  wenn  man  sie  verlassen,  zu  ihr 
zurück  gekehrt  wird."  Das  ist  nicht  anders  zu  verstehen,  als  dass 
am  Schlüsse  der  Composition  regelmässig  die  Mese  zu  Gehör  ge- 
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bracht  wird.  Nun  kann  freilich  an  der  bisherigen  Annahme,  dass 
eine  Dorische  Melodie  auf  den  Klang  e  ausgeht,  nicht  gezweifelt 
werden.  Laut  thetischer  Onomasie  bildet  der  Klang  e  die  Dorische 
Hypate.  Dem  Berichte  der  Aristotelischen  Probleme  zufolge  muss 
beim  Schlüsse  nothwendig  die  Mese  zu  Gehör  gebracht  werden,  also 
der  Klang  a.  Dies  ist  nicht  anders  möglich,  als  dass,  während 
die  Melodie  mit  der  Hypate  e  schliesst,  in  der  begleitenden 
Krusis  des  Instrumentes  als  Schlusston  die  Mese  a  erklingt.  So 
ergibt  sich  für  die  Dorische  Melopöie  (die  Transpositionsscala 
ohne  Vorzeichen  vorausgesetzt)  der  zweistimmige  Schlussaccord : 


Dorischer  Schluss: 


I   

*  ÖUC  TfOOtXQOJV 

avfirpoivi'a 


Analog  schliesst  die  Phrygische  Melodie  in  der  Phrygischen  Hy- 
pate. (xatä  &iciv),  die  Krusis  derselben  in  der  Phrygischen  Mese: 

(iiarj:  ngovcig 
vndzri:  pelog 

Und  die  Lydische  Melodie  schliesst  mit  der  Lydischen  Hypate 
(xata  fts6iv)j  die  dazu  gehörende  Krusis  mit  der  Lydischen  Mese: 

(isarj:  KQOvctg 

Lydischer  Schluss:   ^E^=EEEE\  '^^^T* 

vndxri:  pelog 

Das  Intervall,  welches  den  Griechen  am  Schlüsse  eines  mit  Instru- 
mentalstimme begleiteten  Dorischen,  Phrygischen,  Lydischen  Ge- 
sanges zu  Gehör  gebracht  wurde,  war  die  6v[i<pcovia  dia  rsöGccgav, 
die  Quarte.  Es  schien  bisher  auf  das  musikalische  Gefühl  der 
alten  Griechen  ein  übles  Licht  zu  werfen,  dass  ihre  Theoretiker 
die  Quarte  für  eine  öviupavta  (eine  Consonanz)  erklärten,  da 
unser  modernes  Ohr  die  Quarte  als  eine  entschiedene  Dissonanz 
empfindet. 

Bei  der  in  dieser  dritten  Auflage  der  Harmonik  zu  Grunde 
gelegten  Auffassung  der  thetischen  Onomasie  und  der  hetero- 
phonen  Instrumentalbegleitung  verschwindet  die  bisher  durch  das 
„consonantische  Quartenintervall"  verursachte  Schwierigkeit: 

12* 
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Die  Quarte,  welche  die  Theoretiker  im  Auge  haben,  wenn  sie 
dieselbe  als  6v^(p€ovltc  bezeichnen,  ist  nicht  das  Quartenintervall, 
das  in  der  That  nur  als  Dissonanz  empfunden  werden  kann,  son- 
dern die  tonale  Unterquarte,  welche  hier  durchaus  nur  als  Quinte 
der  Tonart  empfunden  wird.  Schon  diese  eine  Thatsache,  dass  bei 
meiner  Auffassung  der  griechischen  Harmonik  die  övfiqxDVia  dtä 
T£06dg(ov  als  Conaonanz  gerechtfertigt  wird,  sollte  wohl  im  Stande 
sein,  meine  Auffassung  als  im  höchsten  Grade  plausibel  er- 
scheinen zu  lassen.  Weiterhin  wird  sich  zeigen,  wie  in  analoger 
Weise  auch  die  Auffassung  der  Terz  als  einer  dia<pa>vla,  welche 
den  griechischen  Theoretikern  eigen  ist,  sich  rechtfertigt. 

Die  oben  angegebenen  Schluss- Intervalle  der  Dorischen, 
Pbrygischen,  Lydischen  Gesänge  halten  sich  genau  an  den 
Aristotelischen  Satz  Probleme  19,  12:  „d*a  tC  tmv  %oq- 
doäv  7]  ßaQvtigu  del  zo  pElog  A.apßdv£i." 
Auch  noch  eine  andere  Stelle  aus  des  Aristoteles  Probl.  19,  39  muss 
hier  herbeigezogen  werden: 

„2vnßa£vsi  yCvEöftai  xa&dnsg  tolg  vito  tt\v  (pdrjv  xqovov&v 
xal  ovtoi  td  aXXa  ov  jCQogavkovvrsg  idv  eig  xavtbv  xcctcc- 
6tQi<pa>6iv  svcpQaivovöL  paXXov  np  xiXei  rj  XwtovGi  xalg 
itQO  tov  tiXovg  dicupoQatg" 
Die  auch  bei  Plutarch  de  mus.  28  von  Archilochns  in  demselben 
Sinne  wie  hier  bei  Aristoteles  gebrauchten  Worte  vxb  rrjv  mät^v 
xqoveiv  müssen  wohl  der  Thatsache  ihre  Entstehung  verdanken, 
dass  die  heterophonen  Instrumentalstimmen  in  der  Notirung  stets 
unterhalb  der  Gesangstimmen  geschrieben  wurden.    Denn  die 
Instrumentalklänge  können  nicht  unterhalb  der  Melodieklänge 
ihre  Stelle  gehabt  haben,  sonst  müsste  sich  Aristoteles  selber 
widersprechen,  der  in  Probl.  19,  12  gerade  das  Gegentheil  ge- 
sagt hat.    Der  Sinn  des  in  Rede  stehenden  Problemes  ist:  die 
ein  Melos  mit  den  unterhalb  der  Gesangnoten  stehenden  Instru- 
mentalklängen begleitenden  Musiker,  wenn  sie  das  Uebrige  mit 
divergirenden  Aulostönen  begleitet  haben,  kommen  am  Schlüsse 
wieder  mit  der  Singstimme  zusammen,  und  haben  dann  am 
Ende  einen  grösseren  Eindruck  der  Befriedigung,  als  der  Ein- 
druck der  Unbefriedigtheit  war,  welchen  sie  vor  dem  Ende  bei 
der  Divergenz  der  Melodietöne  und  der  Krusistöne  empfinden 
mussten.  Hier  beschreibt  Aristoteles  genau  die  Eindrücke,  welche 
wir  bei  Dissonanzen  und  bei  den  auflösenden  Consonanzen  des 
Abschlusses  empfinden. 
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Aber  bedeutet  iäv  etg  tavzbv  xcttaötQscpcööLv  nicht  eineu 
homophonen  Schluss  dergestalt,  dass  Singstimme  und  lnstru- 
mentalstimrae  auf  den  nämlichen  Klang  ausgehen?  Muss  es  nicht 
scheinen,  als  ob  mit  der  am  Schlüsse  stattfindenden  Auflösung 
die  Homophonie  gemeint  sei,  als  ob  diese  es  gewesen,  durch 
welche  die  Griechen  nach  dem  peinlichen  Eindrucke,  nach  dem 
Gefühl  der  Unbefriedigtheit  bei  der  Heterophouie  des  Voraus- 
gehenden sich  beim  endlichen  Schlüsse  so  sehr  befriedigt  gefühlt 
hätten? 

Aber  in  demselben  musikalischen  Probleme  fragt  Aristoteles: 
„4lcc  xi  tfdiov  iött  t6  öv^pmvov  tot  ofioqMnvov;" 
Das  ist:  weshalb  befriedigt  uns  ein  symphonirender  Accord  mehr 
als  der  Gleichklang?  Deshalb  glauben  wir  die  im  weiteren  Fort- 
gange desselben  vorkommenden  Worte 

„iccv  stg  tavtov  xctTaczaiqxDöiv  ev<poaCvovGi  (läXlov  tg5 
rilst  rj  IvTtovöi  ratg  itgb  tov  tsXovg  diatpogatg" 
nicht  sowohl  von  einem  nach  der  vorhergehenden  Divergenz  der 
beiden  Stimmen  am  Schlüsse  stattfindenden  Gleichklange,  als 
vielmehr  von  einem  dort  eintretenden  symphonischen  Accorde  im 
Sinne  der  Alten  iuterpretiren  zu  müssen.  Wie  denn  auch  der 
Stelle  Probl.  19,  19  zufolge  ein  zur  Kitharabegleituug  gesungener 
Dorischer,  Phrygischer,  Lydischer  Gesang  am  Schlüsse  regel- 
mässig ein  symphonisches  Quarten- Intervall  d.  i.  Unterquarten- 
Intervall: 

Dorisch  Phryg.  Lyüisch 

I  l_ 

Krusis    t-V-  ^J— Hj-  f~3f 

,  Melos   P^Ht~P  'Ir 

zu  Gehör  kommen  lässt. 

Wenn  in  der  modernen  Musik  und  in  der  Musik  der  christ- 
lichen Kirchentöne  die  Unterstimme  auf  der  Tonica,  die  Ober- 
stimme auf  der  Prime  des  tonischen  Dreiklanges  schliesst,  so 
nennt  man  dies  einen  vollkommenen  authentischen  Schluss;  geht 
aber  die  Oberstimme  auf  eine  andere  Tonstufe  des  tonischen 
Dreiklanges  aus,  auf  die  Terze  oder  auf  die  Quinte,  so  heisst 
dies  ein  unvollkommener  authentischer  Schluss. 

Von  den  vollkommenen  und  unvollkommenen  Schlüssen  lesen 
wir  in  den  griechischen  Musikquellen  zuerst  bei  Manuel  Bryenuios, 
welcher  zwischen  etdrj  xsXua  und  stör]  ätelrj  unterscheidet,  jene 
mit  dem  Melodie- Ausgange  auf  der  ßEtfi?,  diese  mit  dem  Meiodie- 
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Ausgang  auf  der  {matt].  Mit  liinweglassung  der  Naineu  xikua 
und  axsXrj  eiör]  kennt  diese  Schlüsse  auf  der  piöri  und  auf  der 
vnccTrj  bereits  Ptolemäus  in  seiner  Harmonik  2,  15.  Für  eine 
jede  der  griechischen  Octavengattungen  stellt  er  zwei  Scalen  auf, 
die  eine  unter  der  Bezeichnung  ccTtb  rrjg  tfj  ftioei  f*^<ft?S?  die 
andere  cutb  rr\g  rtj  %e6ev  vrjrrjg  d.  i.  von  der  höheren  Octave  der 
iWrij,  z.  B. 

tov  <J?QvyCov  dito  tijg  tjj  &e(fu  ft£<ft?s 
d.  i.  Phrygische  Scala  von  der  (liarj  bis  zum  TCQogXafißavvfisvog 

Ä. 
ö 

3.  I? 


i — r— r— r — 

tou  <&QvyCov  aitb  xr\g-  rtj  &E6EI  vrjTrjg 
d.  i.  Phrygische  Scala  von  der  v^rr;  diE^Evyfiivav  bis  zur  vjcdrrj 

[lEÖOJV 

se- 
it- c-,  K 

Die  erste  dieser  beiden  Scalen  des  Ptolemäus  ist  diejenige,  welche 
in  dem  von  Aristoxenus  herrührenden  Kanon  der  Octavengattungen 
als  Hypophrygische  bezeichnet  wird,  die  zweite  ist  diejenige, 
welche  dort  den  Namen  der  Phrygischen  führt. 

Jene  ist  nach  der  von  Manuel  Bryennios  überlieferten  Nomen- 
klatur der  vecotsQoi  ^slonoLOt  ein  efäog  ztXeiov,  auf  die  pE6r\ 
ausgehend;  die  zweite  gehört  nach  dieser  Nomenklatur  zu  den 
ei'drj  atelrj.    Jene,  die  Scala 

gahedefg 

ist  die  in  der  Tonica,  der  (isörj  ausgehende  Form  der  Phrygi- 
schen Tonart,  die  Form  mit  vollkommenem  (auf  die  Prime)  aus- 
gehendem Schlüsse.    Die  Scala 

d     e     f     g     a     u     c  d 
ist  die  in  der  Dominante,  der  thetischen  vjtdtrj  oder  der  um  eine 
Octav  höheren  vJ\%v\  ausgehende  Form  der  Phrygischen  Tonart, 
die  Phrygische  Tonart  mit  unvollkommenem  auf  die  Quinte  oder 
Oberquarte  ausgehendem  (authentischem)  Schluss. 
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Die  Form  mit  vollkommenem  (Primen-)  Schlüsse  geht  auch 
in  der  Instrumentalbegleitung  auf  die  (leörj  oder  Tonica  aus, 

die  Form  mit  unvollkommenem  Melodieausgange  auf  der 
Quinte  (oder  Unterquarte)  schliesst  in  der  Begleitung  wiederum 
auf  der  fiaötj  oder  Tonica,  es  ist  also  eine  authentische,  keine 
plagale  Form  des  Schlusses. 

In  der  altgriechischen  Musik  schliesst,  wie  sich  vorher  ge- 
zeigt hat,  die  Dorische,  Phrygische,  Lydische  Melodie  jedesmal 
in  der  thetischen  Hypate  d.  i.  der  Unterquart  (Dominante)  des 
Grundtones,  während  die  begleitende  Instrumentalstimme  regel- 
mässig auf  die  um  eine  Quart  höhere  Mese  xatä  &s6iv  (Tonica) 
ausgeht  Es  muss  also,  wenn  wir  die  für  die  Kirchentonarten 
übliche  Classification  auf  die  altgriechischen  Octavengattungen 
anwenden  wollen,  von  der  Dorischen,  Phrygischen,  Lydischen 
Melodie  gesagt  werden,  dass  sie  der  auf  unvollkommenen  Quinten- 
schluss  ausgehenden  Form  der  Octavengattungen  angehören. 

Nach  Piatos  Forderung  soll  ausser  der  Dorischen  Harmonie 
einzig  noch  die  Phrygische  im  Staate  zugelassen  werden;  nach 
Aristoteles  soll  auch  die  Lydische  Harmonie  mit  der  Phrygischen 
gleichberechtigt  sein  (vgl.  unten  §  26).  Demnach  sind  die  Dorische, 
Phrygische  und  Lydische  Melopöie  diejenigen,  welche  im  grie- 
chischen Alterthume  die  beliebtesten  waren.  Alle  drei  Octaven- 
gattungen gehören  der  Hypate-  oder  Nete-Forni  an.  Im  grie- 
chischen Alterthume  war  mithin  der  Melodieabschluss  auf  der 
Unterquart  (Dominante),  nicht  auf  der  Tonica  (dem  Grundtone) 
die  üblichste  und  beliebteste  Compositionsform.  Jede  dieser  Tou- 
reihen  hatte  also  einen  Schluss,  welche  unsere  moderne  Musik 
als  unvollkommenen  Schluss  in  der  Quintlage  des  tonischen  Drei- 
klanges bezeichnet. 


Die  Harmonien  bei  Heraclides  PontieuB  und  Pratiua«. 

Die  Uctavengattuugeu  bei  Heraclides  Ponticus. 

Heraclides  aus  Heraclea  am  Pontus,  dessen  Blüthezeit  mit 
dem  Regierungsantritte  Alexanders  des  Grossen  zusammenfallt: 
ein  jüngerer  Zeitgenosse  des  Plato,  ein  älterer  Zeitgenosse  des 
Aristoteles,  zuerst  eiu  Schüler  des  einen,  dann  des  anderen,  schrieb 
ein  ziemlich  umfangreiches  Werk  ntQi  [lovautrjg,  aus  welchem 
uns  Athenäus  14,  p.  624  eine  längere  Stelle  über  die  griechischen 


§  24. 
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'JgpovCag  eivat,  xgetg,  xgia  ydg  xal  yeveö&at,  'EXXijvav  yivy\, 
Jcoyittg,  AtoXetg,MIa>vag...  Ti)v  ovv  dyojyrjv  trjg  peXtpdCag  rjv 
ot  dagietg  stcolovvxo,  da\giov  ixdXow  agpovi'av  ixdXow  de 
xal  AioXida  ccgpoviav  rjv  ACoXelg  rtdov  'laöxl  dl  xr)v  xgtxrjv 
eyatixov  rjv  rjxovov  adovxow  xcav  'Icwcdv.    Dann  fährt  er  fort: 

'H  pev  ovv  z/cootog  dgpovia  xb  avdgdideg  i^icpaivei  xal  %b 
lieyakoitgeneg  xal  ov  dLaxe%vpevov  ovd*  CXagov,  dXXd  6xv&qg)- 
nbv  xal  öyoÖQOv,  ovxe  de  noixiXov  ovde  itoXvxgonov. 

Tb  de  xcüv  AloXeov  r)&og  £%et,  rb  yavgov  xal  oyxäöeg,  ext 
ös  vn6%avvov'  bfioXoyei  de  xavxa  xatg  ImtoxgoyCaig  avxcöv  xal 
t,evodo%iaig,  ov  navovoyov  de,  dXXd  i^rjgfievov  xal  xe&aggrjxog. 
du  xal  oixelov  iox'  avxolg  r)  yiXonoöCa  xal  xct  ig&xixd  xal  %äou 
rj  neol  xavxtiv  xr)v  Öiaixav  dveöig. 

(E£rjg  eTUöxeip&ne&a  xb  xäv  MiXqöiav  r)ftog  o  diayaCvovöiv 
öl  "I&veg,  im  xatg  xmv  6(üiidxG)v  eve&atg  ßgevfrvopevoi  xal 
ftv(xov  TtXrjgeig,  dvßxaxdXXaxxoi,  (piXoveixoi,  ovdev  (piXdv&ganov 
ovde  tXagbv  ivdidovxeg,  döxogytav  xal  fSxXr\gbxr\xa  iv  xolg  rj&s- 
ötv  i[Kpavv^ovxeg'  dioneg  ovde  xb  xrjg  'Iaäxl  yevog  agpovCag  ovx* 
dv&rjgbv  ovxe  iXagov  iöxi,  dXXcc  av6xrjgbv  xal  öxXrjgov,  oyxov 
de  e%ov  ovx  dyevvij,  du>  xal  t/]  xgaytodCa  itgoga)iXr}g  r)  ccgpovia. 

Eine  Dorische,  Aiolische  und  Ionische  Harmonie!  —  In  den 
aus  Aristuxenus  geschöpften  Verzeichnissen  der  Octavengattungen 
(bei  Pseudo-Euklid,  Aristides  u.  s.  w.)  ist  uns  die  Dorische  Octa- 
venscala  den  in  ihr  enthaltenen  Klängen  nach  angegeben,  nicht 
aber  die  Aeolische  und  auch  nicht  die  Ionische  Öctavengattung. 

Heraclides  Ponticus  im  weitereu  Verlaufe  der  Stelle  gibt  an, 
dass  die  Aeolische  Harmonie  dieselbe  sei,  welche  jetzt  Hypo- 
dorios  genannt  werde. 

Für  die  Ionische  Harmonie  haben  Böckh  und  F.  Bellermann 
die  Ansicht  ausgesprochen,  dass  sie  mit  der  Hypophrygischen 
Öctavengattung  des  Pseudo-Euklid,  Aristides  u.  s.  w.  identisch  sei. 
Das  ist  durchaus  auch  meine  Ansicht.  Dieselbe  stützt  sich  auf 
folgende  Thatsache. 

Nach  Pollux  4,  65  sind  dieselben  drei  Harmonien,  welche 
Heraclides  Ponticus  nennt,  die  in  der  Musik  der  Kithara  vor- 
waltenden. Die  Ionische  wird  hier  noch  vor  der  Aeolischen  ge- 
nannt: „dtogig,  'lag,  AtaXlg  ai  ngäxai."  Der  Phrygisti,  welche 
ebenfalls  dem  Pollux  zufolge  der  Kitharodik  angehört,  wird  von 
diesem  den  drei  genannten  Kithara-Tonarten  gegenüber  nur  eine 
untergeordnete  Stellung  in  der  Kitharodik  angewiesen. 
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Die  Musiker  der  Kaiserzeit,  welche  für  die  7  Octavengattuiigen 
die  Namen  überliefern,  erwähnen  von  einer  Ionischen  gar  nichts. 
Ebenso  haben  sie  auch  den  Namen  Aiolisti  nicht  gebraucht  Aber 
wie  es  aus  dem  Zeugnisse  des  Heraclides  erhellt,  dass  die  Aeolische 
dieselbe  Tonart  ist,  welche  später  Hypodorisch  genannt  wurde 
(S.  184),  so  lässt  sich  auf  indirectem  Wege  der  sichere  Nach- 
weis geben,  dass  die  Ionische  Tonart  mit  der  Hypophrygischen 
Octavengattung  der  spateren  Musiker,  also  mit  der  Octavengattung 

gahcdefg 

identisch  ist.  Nach  jener  Stelle  des  Pollux  kommen  nämlich 
für  die  Kithara  3  Haupttonarten  und  als  Neben tonart  das  Phry- 
gische  vor: 


Dorisch 

Ionisch 

Aeolisch 

Phrygisch.  j 

Ptolemaeus  1, 

16 

;  2,  1;  2,  16  bezeichnet  die  Kithara- Tonarten 

mit 

folgendem 

Namen: 

Dorisch 

Hypophrygisch 

Hypodorisch 

Phrygisch. 

Ist  also  das  Hypodorische,  wie  Heraclides  sagt,  mit  dem  Aeolischeu, 
so  ist  das  Hypophrygische  mit  dem  Ionischen  identisch.  Die  grie- 
chische Ueberlieferung  bezeichnete  den  Ionischen  Dichter  Pyther- 
mos  als  deujenigen,  welcher  zuerst  in  Ionischer  Tonart  compo- 
nirt  habe,  denselben  Pythermos,  dessen  Ananias  oder  Hipponax 
erwähne  (Heraclid.  ap.  Athen.  14,  625  C).  Doch  besass  die  spä- 
tere Zeit  schwerlich  noch  Compositionen  des  Pythermos:  verinuth- 
lich  sah  sie  in  ihm  den  frühesten  Vertreter  jener  Tonart,  weil 
er  der  älteste  Dichter  war,  der  in  seinen  Poesien  den  Namen  der 
'Iaött  genannt  hatte.  Sie  ist,  denke  ich,  durch  den  Ionischen 
Meister  Polymnastus  aus  Kolophon  nach  Sparta,  wo  er  einer  der 
r}yep6vev  der  zweiten  musischen  Katastasis  wurde,  gelangt. 

Auch  von  der  Lokrischen  Harmonie  ist  bei  Heraclides 
Ponticus  die  Rede.  Aus  Pollux  4,  65  wissen  wir,  dass  sie  neben 
der  Dorischen,  lastischen,  Aeolischen,  Phrygischen  in  der  Kitha- 
rodik  angewandt  wurde  („Aoxqixri,  <biXo%£vov  tb  EVQijiia"  — , 
nmss  wohl  Sevoxqi'tov  zb  evQrjtia  heissen).  Von  ihr  sagt  Heraclid. 
Pontic.  ap.  Athen.  14  p.  625:  Ö€t  Öl  zv\v  ccQftoviav  Eidog  e%blv 
qfrovg  ij  ndfrüvg  xa^dnag  fj  JoxqiGxC'  tavry  yaQ  evioi  tav  ys- 
voptvixtv  xatcc  XifioviÖrjv  xal  TUvöuqov  i%Qri<3avx6  noxs  xal  itdXiv 
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HazstpQovri&i}.  Aus  Pseudo-Euclid.  16,  Gaud.  20,  Baccb.  19  wissen 
wir,  dass  sie  mit  dem  Hypodorischen  dieselbe  Octavengattung 
ahcdefga  hatte. 

In  der  angeführten  Stelle  des  Pollux  geben  die  Handschriften 
die  Lesart  <&iXo%dvov,  die  unmöglich  richtig  sein  kann;  denn  wie 
kann  Philoxenos,  welcher  noch  in  das  Zeitalter  des  Aristoxenus 
hineinreicht,  eine  Tonart  aufgebracht  haben,  welche  schon  Simo- 
nides und  Pindar  mit  Vorliebe  gebraucht  haben  und  die,  wie 
wir  aus  Piatos  Stillschweigen  schliessen  müssen,  in  der  Plato- 
nischen Epoche  bereits  abgekommen  war?  &evoxgCxov  statt  &1X0- 
|*Vov  zu  emendiren,  liegt  um  deswillen  sehr  nah,  weil  die  be- 
treffende Tonart,  die  Joxgixrj,  nach  dem  Lande  ihrer  Herkunft 
so  benannt,  auf  den  Lokrischen  Meister  der  zweiten  Spartanischen 
Katastasis  Xenokritos  ,.Ög  j\v  xb  ye'vog  ix  Aoxqcöv  xav  iv  'IxaXia" 
(Plut.  de  mus.  10)  zurückzuführen  zu  sein  scheini 

# 

Die  Harmonien  des  Pratinas. 

Aus  einem  Gedichte  des  Pratinas,  eines  von  Aristoxenus  als 
Coinponist  sehr  hoch  gestellten  älteren  Zeitgenossen  des  Aeschylus, 
haben  sich  folgende  Verse  erhalten  (fr.  5  Bergk),  welche  von 
2  verschiedenen  ionischen  Harmonien  reden: 

Mr\xe  övvtovov  dicoxe,  ft^rc  xav  äveifiivav 
'iaöxi  (iov6av,  dXXa  xav  pe60av  vscov  aQovgav 
aioXi£e  rc3  fitXei' 

7tQt7C8L  xol  Jtccöiv  aoiöoXaßQaxxaig  AioX\<$  CCQflOVta. 
Hier  ist  von  3  Octavengattungen  die  Rede;  in  der  Mitte  der 
avvxovog  und  avaipivi]  'latixC  liege  die  AioXCgy  für  welche  sich 
Pratinas  unter  Zurückweisung  der  beiden  lastischen  entscheidet 
Die  Aiolis  beginnt  in  a;  die  dvBi^Bvrj  oder  %aXaQct  'lag  ist  ihr,  nach 
Pratinas,  unmittelbar  benachbart;  eine  Iasti  beginnt  (vgl.  oben 
S.  185)  mit  g;  da  ist  es  denn  nicht  anders  möglich,  als  dass  die 
övvxovog  'Jaöxt,  wenn  die  AioXCg  zwischen  ihr  und  der  uvu\Livr\ 
'Iatizi  in  der  Mitte  liegt,  mit  dem  Tone  h  beginnen  muss: 


Welche  Octavengattung  hat  Pratinas  im  Auge,  wenn  er 
Jtoklg  dQpovfa  sagt?    Man  wird  eine  richtige  Interpretation 
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nur  ilaim  geben,  wenn  mau  eleu  Sprachgebrauch  seinen  Zeit- 
genossen, des  Dichters  Pindar,  herbeizieht,  welcher  darunter  die 
Octavengattung  in  a  versteht.  Um  so  auffallender  ist  es,  dass 
die  zweite  Auflage  von  Heinr.  Bellermanns  Contrapunkte  S.  80 
unter  der  Jioklg  agfiovia  des  Pratinas  die  Octavengattung  in  e 
verstehen  will,  „welche  sowohl  als  Dorische  wie  auch  als  pla- 
gale  Nebentonart  des  Aeolischen  zu  den  echt  griechischen  Ton- 
arten gehört".  Hätte  Pratinas  die  Harmonie  in  e  im  Auge  ge- 
habt, so  würde  er  sie  nicht  anders  als  Pindar  genannt  haben, 
nämlich  „z/rapis  bQpovlu". 

§  25. 

Die  Harmonien  der  Platonischen  Republik 

und  ihr«1  alten  Conimcntatoren. 

Die  berühmte  Stelle  der  Platonischen  Republik,  welche  für 
unsere  Kenntniss  der  griechischen  Harmonien  die  bei  weitem 
wichtigste  Quelle  ist,  wurde  schon  im  griechischen  Alterthume  viel- 
fach erläutert.  Von  Aristoteles  geschieht  dies  in  seiner  Politik,  in 
welcher  eine  Kritik  auch  dieser  Harmonien-Partie  der  Platonischen 
Politik  geliefert  wird.  Durch  den  Vorgang  seines  Lehrers  Ari- 
stoteles mag  auch  der  Schüler  Aristoxenus  darauf  geführt  sein, 
die  Harmonien  der  Platonischen  Republik  zu  besprechen.  Wir 
wissen  nicht  genau,  in  welcher  verlorenen  Schrift;  ansehnliche 
Fragmente  daraus  hat  uns  Plutarchs  Musikdialog  aufbewahrt  iu 
dem  dort  gegebenen  kurzen  Commentar  der  in  Rede  stehenden 
Stelle  der  Platonischen  Republik.  Der  Mittheilung  des  Suidas 
zufolge  hatte  auch  der  im  Anfange  der  römischen  Kaiserzeit 
lebende  Musiker  Dionysius  von  Halikarnass  einen  Commentar 
über  die  in  der  Platonischen  Republik  vorkommenden  musikali- 
schen Erörterungen  geschrieben.  Endlich  besitzen  wir  in  der 
Musikschrift  des  Aristides  Quintilian  eine  Erläuterung  der  in 
Piatos  Republik  besprochenen  Harmonien  durch  Notentabellen. 

Die  Platonische  Republik  lässt  die  griechischen  Harmonien 
vom  Gesichtspunkte  ihre*r  praktischen  Bedeutung  für  die  öffent- 
liche Erziehung  durch  ein  Zwiegespräch  zwischen  Sokrates  und 
dem  Fachmusiker  Glaukon  erörtert  werden. 

2&KPAT.  TCveg  ovv  ftgrivcodeig  «oftoi/mt;  Xays  poi'  6v  yccQ 

flOfÖiXo'i*. 

rAATK&N.  Mi£oXv$lGtl,  £>1?,  xal  Zwxovo\v$t,GTl  xal  toi- 
avxai  riveg. 
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Ovxovv  avxai,  r\v  d'  iya\,  dyaigsxsai'  a%grjöxoi  ydg 
xal  yvvaiQv  dg  Öst  imsixsig  sivai,  pr)  oxi  dvdgdaiv.  Ildvv  ys. 
'AXXa  firjv  fie&rj  ys  yvXa&v  dngsitsöxaxov  xal  fiaXaxia  xal  dgyia. 
17mg  ydg  ov; 

Tivsg  ovv  pakaxaC  xs  xal  Gvyatoxixal  xav  agfiovimv; 
TAAT.  'Iaört,  r\  d*  og,  xal  Avöiöxi,  aixivsg  %aXagal  xa- 
Xovvxai. 

Tavxaig  ovv,  m  cptXs,  inl  noXspixmv  dvdgSv  soft1 
o  xi  %gr\6si; 

TAAT.  Ovdafimg,  £(prj'  dXXä  xlvöwsvsv  cot  dcootöxl  XsC- 
itso&at,  xal  &gvyi6xi. 

Ovx  olda,  itpriv  iym,  xag  dgpovCag,  dXXd  xaxdXsms 
ixsLvtjv  xr)v  dgpovlav,  rj  iv  xs  noXs^ixi]  ngd^st  ovxog  dvdgsiov 
xal  iv  ndör]  ßiaim  igyaöia  itgsnovxmg  av  piiirjöaixo  tp&oyyovg 
xs  xal  ngogmdCag,  xal  dnoxv%6vxog,  tj  slg  xgavfiaxa  rj  elg  ftavd- 
xovg  iovxog  rt  slg  xiva  aXXy\v  %vp<pOQav  xsöovxog,  iv  nätit  xov- 
xoig  nagaxsxvyfuv&g  xal  xagxsgovvxmg  dtivvopivov  xr)v  xv%r{v' 

xal  äXXrjv  av  iv  stgrjvixf]  xs  xal  fi»?  ßiaim  aXX'  iv  ixovötat 
irgd^si  ovxog,  i)  xivd  xi  itsiftovxog  xs  xal  dsoftivov,  rj  &vxfl  &sov 
1}  dida%rj  xal  vovd-sxrjöst,  avftgmitov ,  r)  xovvavxiov  aXXco  dso[is'vip 
r)  dtddöxovxL  r)  yLSxansfäovxi,  savxbv  iitiypvxa,  xal  ix  xovxov 
itgd%avxa  xaxd  vovv,  xal  [ifj  vTVSQijtpdvcag  iypvxa,  dXXd  öacpgo- 
vmg  xs  xal  psxgimg  iv  naGi  xovxoig  ngdxxovxd  xs  xal  xä  dno- 
ßaivovxa  dyanmvxa.  xavxag  dvo  dg^iovcftg,  ßiaiov,  sxovötov, 
dvgxv%ovvxmv,  svxv%ovvxmv,  0m<pg6vav,  dvdgsimv  \agpovCag\  at- 
xtvsg  <p&6yyovg  lunrjöovxat,  xdXXiöxa,  xavxag  Xslns. 

TA  AT.  'AXX',  r)  d'  og,  ovx  dXXag  aixslg  Xstnstv,  i)  dg  vvv 
dr)  iym  sXsyov. 

Im  weiteren  Fortgange  ihres  Gespräches  Uber  die  Musik  be- 
rühren Sokrates  und  Glaukon  noch  folgende  Classification  der 
Harmonien: 

XQK.  OXxtvsg  d'  av  slsv  ovxoi  ot  gv&poi,  obv  sgyov,  mg~ 
nsg  xag  dgpoviag,  cpQaöai. 

TA  AT.  'AXXd  fi«  z/t',  scprj,  ovx  £%a  Xsysiv.  oxi  fisv  yccg 
xgi  dxxa  iaxlv  sidt},  i£  tov  at  ßdösig  nXsxovxai,  mgnsg  iv  xotg 
(pfroyyoig  xsxxaga,  o&sv  al  näoai  dgfioviat,,  xs&sapivog  av  sl- 
itoifii'  nola  ds  noiov  ßtov  fiL^fiaxa,  Xsysiv  ovx  s%m. 

Im  Einzelnen  hat  Plato  die  Harmonien  nach  ihrem  dreifach 
verschiedenem  Ethos  geordnet: 
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I.  &Qf}vmdeig  appovtTu,  Tonarten  der  Wehmuth: 

1.  Mt%OkvÖ  lÖXly 

2.  EvvxovokvdiöxC^ 

3.  xal  xoiavxat  xivsg. 

II.  MaXaxal  xal  övpnoxixal  rcov  ccq^iovlcov,  d.  i.  weichliche 
und  weinseelige  Tonarten: 

1.  'IaöxC     \  „  , 

2.  AvotQxv ) 

Die  Harmonien  dieser,  beiden  ersten  Kategorien  sollen  für 
die  Erziehung  ausgeschlossen  sein. 

III.  Zulässig  für  die  öffentliche  Erziehung  des  Platonischen 
Staates  sollen  nur  die  beiden  folgenden  Harmonien  sein: 

1.  dagiöxl,  als  die  Harmonie  der  Energie  und  männ- 
lichen Gesinnung, 

2.  Q>Qvyiöx(,  als  die  Harmonie  des  Gott  ergebenen  Ge- 
mütbes. 

Wie  das  Eidos  der  Rhythmen  nach  Plato  ein  dreifach  ver- 
schiedenes ist,  so  sollen  die  gesanimten  Harmonien  in  vier  Klassen 
zerfallen,  welche  den  drei  Rhythmengeschlechtern  der  continuir- 
lichen  Rhythmopöie  gleich  gestellt  werden;  denn  bei  der  Erörte- 
rung der  Rhythmen  heisst  es: 

TqC  axxa  itsxlv  stdrj,  i%  &v  at  ßdösig  nXixovxca,  agneg  iv 
xotg  <pfroyyoig  xixxaQa,  o&ev  at  näöai  agfioviai. 

Dass  Plato  wie  Aristoxenus  xqia  ydvrj  xüv  (vfrfuov  unter- 
scheidet, das  daxxvkixov,  lapßixov  und  xatavixov,  liegt  am  Tage 
(was  Aristoxenus  yivrj  nennt,  heisst  bei  Plato  etöij).  Aber  wie  die 
vier  von  Plato  statuirten  ylvv\  xdiv  agpoviav  heissen,  darüber  wissen 
wir  zunächst  nichts  Genaueres.    Die  Aristotelische  Politik  4,  3 
spricht  von  Musikern  seiner  Zeit,  welche  zwei  Klassen  unterscheiden: 
'Ofiofog      £££t  xal  tcsqI  xag  agpovCag,  ag  cpaöi  xivsg,  xal 
yctQ  ixst  xl%Bvxai  ei'drj  dvo,  xrjv  zJcoqiGxl  xal  xr\v  0qv- 
yiüxi,  xu      akka  övvxäy^iaxa  xa  {l\v  zJwqicc,  xä  dl  &qv- 
yta  xaXovöiv. 

Nicht  zu  übersehen  ist,  dass  Aristoteles'  Politik  ebenso  wie 
die  des  Plato  die  umfassendere  Kategorie  nicht  durch  den  Aus- 
druck ytvog,  sondern  durch  sldog  ausdrückt;  erst  Aristoxenus 
war  es,  der,  wie  er  selber  in  der  zweiten  Harmonik  §  111  sagt, 
den  Ausdruck  eldog  gleichbedeutend  mit  <fxwa  ^ür  die  einzelnen 
Harmonien- Species  gebraucht. 

Mit  Rücksicht  auf  den  Inhalt  der  vorliegenden  Aristotelischen 
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Stelle  über  die  Harmonien -Klassen  dürfen  wir  annehmen,  dass, 

m  9 

wenn  bei  Aristoteles  die  eine  Harmonien -Klasse  den  Namen 
4(6giov,  die  andere  den  Namen  Qgvyiov  führt,  dass  dann 
auch  die  vier  Harmonien -Klassen  Piatos  analoge  Benennungen 
geführt  haben  werden.  Die  Terminologien  dmgiov  ysvog  tcöv 
aQliovuxiv  und  Ogvyiov  yivog  zcSv  ccgfioviäv  dürfen  wir  auch  als 
Platonische  Benennungen  ansehen.  Die  zeitgenössischen  Musiker, 
von  denen  Aristoteles  spricht,  begriffen  unter  diesen  beiden  Namen 
sämmtliche  ovvzdynaza:  eine  jede  Melopöie  wurde  entweder  Do- 
risch oder  Phrygisch  genannt.  Das  heisst  doch  wohl,  dass  jene 
Musiker  unter  dem  Namen  Phrygisch  auch  die  Lydischen  Melo- 
pöien  begriffen;  dass  zur  einen  Klasse  der  Harmonien  die  Dori- 
schen Melopöien,  zur  anderen  Klasse  alle  ^von  Plato  der  Doristi 
als  unhellenisch  entgegengesetzten  gehörten,  und  dass  diese 
zweite  Klasse  nach  der  vornehmsten  der  unhellenischen  Melo- 
pöien, der  auch  im  Platonischen  Staate  zugelassenen  OgvyiöxC, 
mit  dem  generellen  Namen  Phrygisch  benannt  wurde. 

§  26. 
Fortsetzung. 

Aristoteles  über  die  von  Plato  in  seinem  Staate  zugelassenen 

Harmonien. 

Es  genügt  hier  den  Schluss  der  Aristotelischen  Politik  p.  1B42 
der  I.  Bekkerschen  Ausgabe  vorzuführen: 

Ilgbg  dl  itaidsiav,  cSgitsg  Etgrjzai,  zotg  ydixolg  zmv  psXwv 
Xgrjözsov  xal  tatg  agpovtaig  zatg  zoiavzaig.  zoiavzri  d*  r]  da- 
gi6zl>  xadditsg  Elitopev  itgozEgov '  dixsö&cu  &  dst  TtCCV  ZIVCC  aXXlJV 
fiptv  doxipd£<o6iv  ot  xoiv&vol  tfjg  iv  (piXoäotpta  diazgißrjg  xal 
zfg  nsgl  zz\v  fiov^ixijv  itaidstag. 

'Od'  iv  zfj  itoXizeia  Haxgdzrig  ov  xaXcäg  zrjv  <&gvyi6zl  (io- 
vqv  xazttXsiitH  fitza  zfjg  4a>gi6x£,  xal  zavza  ditodoxiftdeag  xmv 
ogydvav  zbv  avXov.  £%el  yag  zz\v  avzrjv  Övvafiiv  rj  tpgvyiOzl 
zav  ccgpoviriov  rjvneg  avXbg  iv  zotg  ogydvoig'  ä^cpco  yag  bgyia- 
öxixä  xal  itafrrjzixd.  drjXot  6*  rj  ycoi^öig'  itada  yag  ßccx%sCa  xal 
itaöa  rj  zoiavzr}  xivzßig  (idXiöza  zmv  ogydvcov  i6zlv  iv  rofg 
avXotg,  zmv  ö'  ccgfiovtcöv  iv  zotg  OgvyiGzl  (ieXeöl  Xafißdvsi  zavza 
zo  ngexov,  olov  6  difrvQaußog  6^oXoyov(isva)g  elvai  doxEt  Ogv- 
yiov.  xal  zovzov  itoXXd  nagaÖetyfiaza  Xiyovdiv  oi  Ttegl  zr\v 
6vve6lv  zavzrjv  dXXa  zs,  xal  diozt  <&iXo%svog  iy%eigri6ag  iv  zy 
zfogiözl  TtoLtjöai  Öifrvgaiißov  zovg  pvftovg  ov%  olog  z*  qv,  dXXy  imb 
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zrjg  (piöscog  avtrjg  i%ens6sv  stg  ty)v  <S>qvyi6%\  tt)v  itQogrjxovöccv 
do*wviav  ndXiv.  nsol  öl  ttjg  öoqlötI  navtsg  b>ioXoyovöiv  cog  öta- 
Cificatatrjg  ovörjg  xal  (idktöt'  rjfrog  ixovörjg  dvöostov.  sti  Öl  insl 
t6  fisöov  \isv  tcov  vnsoßoXeov  inaivov^sv  xal  XQtjvai  öicoxsiv  tpccpiv, 
fj  Öl  ÖcoqiötI  xa.v%Y\v  i%si  tr)v  cpvötv  %Qog  tag  aXXag  ScQ{ioviagy 
cpavsgbv  ort  tcc  4 co q icc  fisXi]  nqinsi  JiaiösvsOfrat  {läXXov  tolg  vsco- 
Tsgoig.  siel  ös  övo  0x07101,  to  t£  Övvaxbv  xal  to  ngiicov'  xal  ydg 
tcc  övvaTcc  öst  fiSTaxsigt^söd^ai  fiäXXov  xal  tcc  nginovra  sxaCToig. 

"EcStl  Ös  xal  Tama  cogiöfisva  Tatg  riXixCatg^  olov  Totg  dicsigy- 
xoöi  öid  xqovov  ov  gdöiov  aösiv  Tag  övvxovovg  ctg[tov£ag,  dXXct 
Tag  dvsifisvag  rj  cpvöig  vjtoßdXXsi  Totg  TrjXixovToig.  öib  xaXcog 
iniTifiäöi  xal  tovto  ZcoxgaTsi  toov  nsgl  TtjV  \L0V6lX1\V  Ttvsg,  OTL 
Tag  ctvsi^s'vag  dgpovCag  dxoöoxi^dcstsv  etg  tt\v  naiöstav,  tag 
ixedvotixag  Xa\kßdvcov  avrdg,  ov  xazd  tt\v  Ttjg  fis'&rjg  Övrapiv 
(ßax%svTix6v  ydg  rj  ys  fit'&rj  tcolsI  päXXov)  dXX'  d-xsigiyxvlag.  mgts 
xal  TtQog  Ttjv  iöofisv^v  rtXixiavy  tt)v  tcov  %gs6ßvrsgcov ,  öst  xal 
tcov  toiovtcov  ccgfiovicbv  djiTSöfrai  xal  T(5v  fisXcSv  TCOV  TOIOVTCOV. 
£ti  Ö'  sl  Tig  söTi  ToiavTtj  tcov  cxQfiovLcov  rj  nginsi  ttj  tcov  nai- 
öcov  r)Xixia  ölcc  to  övvaöfrai  xoöpov  t  s%eiv  d\ia  xal  natösiav, 
oiov  v\  AvÖustI  tpaCvsTai,  itsnovftivai  (idXiöTa  tcov  dgfiovtcov^  örjXov 
oti  TovTovg  ogovg  TQstg  TCoirjTSov  s(g  tt)v  aaiöstav,  to  ts  piöov 

* 

Aristo  t.  Pol.  8,  5: 
yuQ  rj  xatv  ccQfiovibjv  Siiarrjns 
tpvoig,  cogxt  dxovovxag  äXXovg  dtcc- 
xlfteoftai  xai        xov  ccvxov  t*%siv 
xoonov  itqog  e*dotrjv  avxmv, 
dXXd  7tQ0g   fiiv   iv£ag  odvaxixto- 

xioag  xal  airv^axr\%6x(og  päXlov 
otov  nqbg  xr)v  Mt-^olvStaxl  %aXov- 

itQog   df    xag    (ictXccxcoxi t>u>g  rt\v 

dtdvotav 
otov  7ic*6g  xag  dvsifiivag. 
Cf.  Aristot.  Pol.  8,  7:  Jio  nalwg 
imxifimai  xai  xovxo  ZohhqÜxsi  xcäv 
neffl  (iovatHr]v  xivsg,  ort  ras  dvsi- 
fisvctg  UQfioviag  dnodoY.ipäGtt£v 
tig  naidetav  cog  (lefrvartKas  Xap- 
ßdvtov  avxdg. 

{ifGtog  dt  xal  Ka&soxTjKoxcog  (idXtaxa 
HQog  txigav 

olov  Sonst  noLttv  r)  J  uoQiozi  \lqvi\ 
xmv  «QfiovtmVy  ivd'ovatccaxi-Kovg  ö' 
r)  4>QVyiozi'. 


xal  to  öwaxiv  xal  to  Jtgs'itov. 
Plato  Pol.  3,  398: 


Tivtg  ovv  &QT]v(ade  ig  ctQpovlat\ 

MiI-oXvSicxl  nai  ZvvxovoXvSi- 
axl  rtal  xoiuvxtxi  xivtg. 

Tfotg  ovv  fiaXanal  xa)  ovftno 
xtxai  xmv  dofiovi6v; 

'Iuaxl  xai  Avdtaxl  uTxivtg  %ctXu 
Qttl  xaXovvxai. 


'AXXd  KivSvvtvti  oot 

^JcoqigtI  Xfinta&ai  xai  <Ppvyi- 
oxl. 
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Diesen  Bemerkungen  über  die  einzelnen  Harmonien  schickt 
Aristoteles  eine  Auseinandersetzung  voraus,  dass  die  Musik  nicht 
bloss  den  Zweck  der  Bildung  und  der  Erziehung  habe,  sondern 
auch  zweitens  den  Zweck  der  xd&ctQOig  gerade  wie  die  Tragödie 
(wobei  er  auf  seine  Darstellung  der  Poetik  verweist),  drittens 
auch  den  Zweck  der  Erholung  und  des  Ausruhens  von  einer 
vorher  gegangenen  Anstrengung.  Die  Melopöien,  deren  Wirkung 
eine  kath artische  sei,  seien  zugleich  die  Quelle  eines  unschäd- 
lichen Vergnügens:  sie  gehören  unter»  die  Theatermusik.  Da  das 
Theaterpublikum  ein  aus  Gebildeten  und  Ungebildeten  gemischtes 
sei,  so  müsse  die  Aufführung  auch  nach  dem  Geschmacke  der 
letzteren  sich  richten,  um  denselben  eine  Erholung  zu  gewähren. 
Sowie  die  Seelen  solcher  Leute  gleichsam  verrenkt  und  von  der 
natürlichen  Beschaffenheit  abweichend  seien,  so  müssten  auch  die 
Harmonien,  welche  hier  gefallen  sollten,  Ausartungen  der  wahren 
Musik  sein.  Hiermit  rechtfertigt  Aristoteles  solche  Harmonien, 
welche  Plato  als  barbarische  bezeichnet.  Während  Aristoteles 
von  der  Dorischen  Harmonie  meint,  ein  jeder  könne  darin  dem 
Plato  beistimmen,  dass  sie  die  vorzugsweise  ethische  Tonart  sei, 
in  der  sich  der  Charakter  des  Muthes  und  der  Männlichkeit  am 
besten  darstellen  lasse,  so  erklärt  er:  was  dagegen  die  barbarischen 
d.i.  die  aus  der  Fremde  nach  Hellas  eingeführten  Harmonien  betreffe, 
so  wisse  er  nicht,  weshalb  Plato  ausser  der  Dorischen  gerade  nur 
die  Phrygische  in  seinem  Staate  zulassen  wolle,  die  den  Menschen 
zu  einer  raschen  und  heftigen  Thätigkeit  stimme  und  ihn  zum 
Enthusiasmus  treibe,  und  warum  er  nicht  die  Lydische  Har- 
monie anempfehle,  welche  doch  wegen  ihres  Anstandes  beson- 
ders für  die  Jugend  geeignet  sei.  Auch  diejenigen  Harmonien, 
welche  von  Plato  %aXa.QaC,  von  Aristoteles  selber  avupivai  ge- 
nannt werden,  seien  keineswegs  gänzlich  zu  verdammen,  viel- 
mehr sei  unter  besonderen  Verhältnissen  auch  eine  Musik  von 
abspannender  und  erschlaffender  Wirkung  an  ihrer  richtigen  Stelle. 
Mit  dem  Worte  „6v[i7tOTLxa£i(  dürfte  eine  derartige  Harmonie  nicht 
bezeichnet  werden,  wie  auch  schon  von  Anderen  gegen  Sokrates 
(d.  i.  gegen  Plato)  mit  Recht  bemerkt  sei. 

Mit  dieser  die  Platonischen  Harmonien  kritisirenden  Ausein- 
andersetzung der  Aristotelischen  Politik  ist  eine  Stelle  der  Aristo- 
telischen Problemata  19,  48  in  Zusammenhang  zu  bringen,  von  der 
kein  zureichender  Grund  gefunden  werden  dürfte,  sie  dem  Aristo- 
teles abzusprechen.  Wenn  sie  nicht  von  Aristoteles  selber  herrührt, 
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ist  sie  jedenfalls  von  einem  seinen  Anschauungen  möglichst  nahe 
stehenden  älteren  Peripatetiker  niedergeschrieben.  Sie  handelt 
hauptsächlich  von  der  llypodorischen  (d.  i.  Aeolischen)  und  von  der 
Hypophrygischen  (d.  i.  Ionischen)  Harmonie,  zieht  aber  gelegent- 
lich auch  noch  andere,  z.  B.  die  Mixolydische,  herbei.  Die  Stelle 
Probl.  19  lautet:  zJid  rC  ol  iv  rgayadia  %oqoI  ov&'  vjtodcagiörl 
ov&  vitotpgvyiörl  adovCtv;  ort  peXog  TjxiCra  fyovöiv  avrai 
at  dgpovtai  ov  det  ndXiöra  rm  %oga\  q&og  de  £%et  rj  fiev  vito- 
tpgvyiörl  ngaxrtxov ,  öib  xal  ev  ts  reo  rrjQvovt]  rj  i%odog  xal  rj 
i%citXiöig  iv  tavtri  itexotrjrai, ,  rj  de  vitodaygicrl  peyaXojtgeiteg  xal 
CraßLfiov ,  dio  xal  x&agcad  ix&r  dxri  iörl  rtav  dgfiovicöv  ravra 
d'  afxcpcj  %OQ(p  fiev  dvagpoGra,  totg  de  dnb  Cxrjvrjg  otxeiorega' 
ixelvot  fiev  ydg  qococov  ufu^rcu,  ot  de  tjyefioveg  tcov  dgxaCcov 
fiovoi  i](5av  rjgaeg,  ot  de  Xaol  av&gconoi,  cov  iorlv  o  %ogog,  b*10 
xal  dgpo&i  avr<p  rb  yoegbv  xal  r\6vyiov  rj&og  xal  iie'Xog,  dv- 
&Q8ntixa  ydg'  ravra  d'  £%ov6iv  at  dXXai  agpoviai,  ijxtöra  de 
avrdiv  i]  [v3to]<pgvyi<iri ,  iv&ovöiaörixrj  ydg  xal  ßax%ixrj.  at  vero 
mixolydius  nimirum  illa  praestare  potest.  xarä  fiev  ovv  ravrqv 
itaö%oiLev  rt,  ita&rjuxol  de  ot  aö&evelg  fucXXov  rav  dwar&v  ei<st9 
äib  xal  avrrj  dgporrei  rotg  xopofg.  xard  de  rr\y  vitodmgiörl  xal 
vnotpgvyierl  ngdrropev  o  ovx  oixetov  i(Sn  %oga,  fort  ydg  o 
%ogbg  xrjdevr^g  aitgaxrog,  evvotav  ydg  fkovov  nage%erai  olg  nag- 
eönv  (cf.  Probl.  19,  30).  Der  Text  ist  in  den  erhaltenen  grie- 
chischen Handschriften  nicht  vollständig  uberliefert;  es  fehlt  ein 
Satz,  den  die  auf  eine  vollständigere  Handschrift  zurückgehende 
Uebersetzung  des  Theodorus  Gaza  erhalten  hat  (vgl.  Böckh,  metr. 
Pind.  p.  262).  Der  diesem  vorausgehende  Satz  indess  ist  in  den 
griechischen  Handschriften  besser  erhalten,  als  bei  Theodorus 
fiaza,  wo  er  lautet:  quae  minus  ceteri  concentus  praestare  queunt, 
minimeque  ipse  subphrygius,  hic  enim  an i mos  lymphatis  similes 
reddit  cupitque  debacchari;  nur  das  Wort  vno<pgvyi6r£  ist  un- 
richtig; es  mus8  statt  dessen  (pgvyiöri  geschrieben  werden. 

Wir  erfahren  aus  der  vorliegenden  Stelle:  die  Hypodorische 
und  Hypophrygische  (d.  i.  die  Aeolische  und  Ionische)  Tonart  werde 
wegen  ihres  Ethos  nicht  in  den  tragischen  Chorliedern  gebraucht, 
sondern  nur  in  den  tragischen  Bühnengesängen.  Die  Aeolische 
habe  ein  y&og  fuyakoicgeneg  und  öraCL^ov,  die  lastische  ein  r\ftog 
Ttgaxrixov  und  daher  eigne  sich  die  Hypodoristi  und  Hypophrygisti 
für  Heroen,  wie  diese  auf  der  tragischen  Bühne  dargestellt  würden; 
für  den  tragischen  Chor  dagegen,  als  den  xqdevrrig  axgaxrog,  sei 
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ein  fj&og  yosgov  xal  riö^iov  passend,  und  ein  solches  ri&og  hatten 
die  übrigen  Tonarten  (Dorisch,  Phrygisch,  Lydisch,  Mixolydisch): 
von  diesen  am  wenigsten  die  enthusiastische  und  bacchische  &qv- 
yiGxl,  am  meisten  die  Mt%okvdi<fz£,  denn  diese  drücke  schmerz- 
liche Gefühl  aus,  und  so  eigne  auch  sie  sich  für  die  Chöre,  was 
bei  der  'TitodcoQiöxt  und  rTjto<pQvyt<Sx£9  in  welchen  sich  energische 
Thatkraft  ausspreche,  nicht  der  Fall  sei.  Die  Jmgiaxl  ist  hier 
nicht  genannt,  aber  sie  ist  mitbegriffen  unter  den  aXXat  agpo- 
viai,  welche  ausser  der  Mixolydischen  für  die  tragischen  Chor- 
lieder gebraucht  werden;  dies  geht  aus  Aristox.  ap.  Plut.  Mus.  16 
hervor,  wo  es  von  der  Mi^okvdiexL  heisst:  XQaytpHonoiovg  Aa- 
ßovxag  (avttiv)  6v£sv%ai  xfj  4coqi<SxI,  insl  y  fihv  xb  iisyaXoXQS- 
nhg  xal  d^LOfiatixov  äitodtdaöiv,  rj  dh  tb  itafrqzixov.  Wenn 
nämlich  die  Tragiker  einerseits  nach  Aristo!  Probl.  die  Mixo- 
lydisch e  in  ihren  Chorliedern  gebrauchten,  andererseits  nach 
Aristoxenus  die  Mixolydische  in  Verbindung  mit  der  Dorischen 
anwendeten,  so  folgt  daraus,  dass  es  Chorlieder  waren,  in  wel- 
chen die  Dorische  von  den  Tragikern  angewandt  wurde,  und 
wir  können  nun  nach  der  vorliegenden  Stelle  folgende  Scala  auf- 
stellen: 

%u  aitb  öKtivijg:  'Titod&QUSxiy  viftog  fisycdojtQEiteg  xal  6za6ifiov. 

tT7tog)Qvyt6xi9  ri&og  itqaxxtxov. 

%oqoC:  <dcoQi6TL,  jj&og  r\6v%iov. 

Mi\oXv8i<SxL ,  r\ftog  yoeQov,  ita&og. 

Also  (um  von  dem  Mixolydischen  abzusehen):  Dorisch  in  den 
tragischen  Chorliedern,  Aeolisch  und  Ionisch  in  den  Monodien. 

Wenn  in  unserer  Stelle  der  Problemata  dem  Hypophrygi- 
schen  oder  lastischen  ein  r\&og  xgaxxixov  zugeschrieben  wird,  so 
stimmt  das  mit  der  von  Heraklides  gegebenen  Schilderung  dieser 
Tonart  (avöxrigbv  xal  öxXtjqov,  oyxov  ds  i%ov  ovx  dysvvrj,  dio 
xal  xfj  XQay&dla  7CQogq)ilrjg  r\  agpovla)  wohl  überein,  und  lässt 
sich  auch  mit  der  Aussage  des  Plato,  dass  sie  övpxoxwq  sei, 
vereinigen.  Auffallend  muss  nur  erscheinen,  dass  in  den  Pro- 
blemata dem  Aeolischen  oder  Hypodorischen  dasselbe  ij-frog 
HsyalonQB7tig  und  exdöi^ov  beigelegt  wird,  welches  wir  sonst 
dem  Dorischen  vindicirt  finden.  Wir  müssen  daraus  schliessen, 
dass  die  Aeolische  Tonart,  obgleich  sie  bewegter  und  leiden- 
schaftlicher als  die  Dorische  ist,  dieser  dennoch  näher  steht  als 
alle  übrigen,  und  zwar  so  nahe,  dass  bei  Plato  Resp.  3,  398, 
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wo  alle  Tonarten  ausser  der  Aeolischen  aufgezählt  sind,  die 
AloXiCzi  unter  der  J&qiözC  mit  einbegriffen  ist. 

Dies  ist  die  Ansicht  F.  Bellermanns,  welcher  im  Anonymus 
p.  38  sowohl  für  die  Platonische  Republik  wie  auch  für  den 
Laches  p.  188  das  Wort  Ag>qi6zC  so  interpretirt,  dass  es  nicht  bloss 
die  Dorische  Octave  in  e,  sondern  auch  die  Aeolische  Octave  in  a 
bedeute.  Wir  müssen  uns  dieser  Auffassung  Friedrich  Beller- 
manjis  durchaus  anschliessen.  Offenbar  sollen  in  der  Platonischen 
Stelle  der  Republik  nicht  alle  ccQfioviai  im  Einzelnen  namhaft 
gemacht  werden,  wie  aus  den  Worten  TCvtq  ovv  frQrjvcodslg  ccq- 
ILoviai;  . .  .  Mi%oXvdtözl  xal  övvxovoXvdtözl  xal  zoiavzal  zcvsg 
hervorgeht.  In  diese  Kategorie  der  ftQrjv&deig  appoviai  kann 
die  AloXiözi,  zufolge  ihres  von  Heraklides  und  Aristoteles  be- 
schriebenen Ethos,  nicht  gehören;  ebensowenig  unter  die  fiaXa- 
xai  t£  xal  ovpTCozixai  zcav  agfiovimv,  sondern  muss  nothwendig 
mit  der  im  Staate  zuzulassenden  zJwQtati  und  &Qvyt,6zi  in  die- 
selbe Kategorie  fallen.  Wenn  nun  Plato,  nachdem  die  &Qrjvc£- 
Öeig  und  die  paXaxai  zs  xal  Gvpiiozixal  aQpoviai  als  nicht 
zulässig  abgethan  sind,  dem  Glaukon  die  Worte  in  den  Mund 
legt:  dXXä  xivdwivet  Coi  d&Qiözl  Xthtsoftai  xal  OQvyitfzij  so 
folgt  daraus  mit  Nothwendigkeit,  dass  entweder  auch  die  AloXitizC 
ausgeschlossen  sein  soll,  oder  dass  sie  von  Plato  unter  einem 
dieser  beiden  Namen  inbegriffen  ist.  Im  letzteren  Falle  muss  es 
die  JoqlötC  sein,  unter  welcher  die  AIoXl6zl  mitbegriffen  ist. 
Plato  statuirt,  wie  wir  oben  gesehen,  vier  Harmonien -Klassen, 
zu  denen  jedenfalls  die  Dorische,  die  Phrygische,  die  Lydische 
Harmonie -Klasse  gehören.  Da  nach  der  Mittheilung  des  Hera- 
klides Ponticus  für  die  Aeolische  Harmonie  auch  die  Bezeichnung 
Hypodorische  Harmonie  gebraucht  wird,  so  müssen  wir  mit 
F.  Bellermann  annehmen,  dass  Plato  der  Dorischen  Harmonie- 
Klasse  zugleich  die  Doristi  in  e  und  die  Hypodoristi  oder  Aiolisti 
in  a  zugewiesen  habe. 

Bei  Plato  gehören  demnach  in  die  Kategorie  der  zuzulassenden 
Harmonien: 

die  Harmonien  in  e:  genannt  AcöqiözC, 

die  Harmonien  in  a:  unter  demselben  Namen  4coqi6z(, 

sonst  AioXiGzC  genannt, 
die  Harmonie  in  d:  &Qvyi6zL 

In  C.  von  Jan's  „Tonarten  der  alten  Griechen"  (Chrysanders 
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Allgemeine  musikalische  Zeitung  1878  Nr.  4f>)  S.  708  heisst  es: 
„Die  Tonleiter  von  e  bis  e  mit  einem  Kreuze 

efisgahcde 

war  die  Aeolische.  Terpander  hat  Nomen  in  ihr  gesungen,  auch 
die  Lesbier  Alkaios  und  Sappho,  selbständige  Bedeutung  hat  sie 
im  griechischen  Mutterlande  nie  behauptet"  Es  thut  mir 
leid,  dem  durchaus  nicht  zustimmen  zu  können.  Auf  die  Aiolisti 
—  oder  wie  seit  der  Zeit  des  Heraklides  Ponticus  genannt  wird, 
die  Hypodoristi  —  passt,  was  C.  v.  Jan  sagt,  so  wenig,  dass  sie 
vielmehr  neben  der  Doristi  für  die  älteste,  die  angesehenste  und 
die  am  meisten  in  Gebrauch  stehende  Harmonie  erklärt  werden 
muss.  Wie  sie  im  kitharodischen  Nomos  des  Terpanders  bereits 
im  Gebrauch  war,  so  wird  sie  auch  noch  von  Aristoteles  für  die 
xiftagadixcoruTfi  erklärt  und  behauptet  diesen  Ehrenplatz  auch 
noch  in  der  Kitharodik  der  mittleren  Kaiserzeit;  denn  den  An- 
gaben des  Ptolemäus  zufolge  führen  die  damaligen  Kitharoden 
die  von  ihnen  sogenannten  „Tritai"  und  „Tropoi"  in  der  Hypo- 
dorrschen  Octavengattung  aus,  während  bei  ihnen  die  von  ihnen 
sogenannten  „Parhypatai"  der  Kitharoden  in  der  Dorischen  Octa- 
vengattung gehalten  werden.  In  der  klassischen  Zeit  des  Grie- 
chenthums ist  die  Hypodoristi  (oder  Aiolisti)  die  vornehmste  Har- 
monie in  den  Monodien  der  Tragiker  (laut  Aristoteles);  sie  wird 
ausserdem  mit  Vorliebe  von  den  chorischen  Lyrikern  angewandt, 
von  Lasos,  Pratinas  und  Pindar.  Bei  dem  letzteren  ist  neben 
der  Doristi  die  Aiolisti  entschieden  die  vorwaltende  Harmonie: 
keinem  Philologen  sollte  es  fremd  sein,  dass  schon  Gottfried 
Hermann  zwei  Klassen  Pindarischer  Metra  unterschieden  hat, 
von  denen  er  die  eine  das  Metrum  der  Dorischen,  die  andere  das 
Metrum  der  Aeolischen  Harmonie  nennen  zu  müssen  glaubte, 
eine  Nomenclatur,  welche  A.  Böckh  aus  der  Metrik  seines  Vor- 
gängers beibehielt.  Von  einer  solchen  Harmonie  hat  C.  v.  Jan 
wenig  Recht  zu  sagen:  „eine  selbständige  Bedeutuug  hat  sie  im 
griechischen  Mutterlande  nicht  behauptet." 

§  27. 

Die  Harmonien  der  Platonischen  Republik 
erklärt  von  Plutarch. 

Bei  Plutarch  de  mus.  16  werden  folgende  Harmonien  Piatos 
erläutert: 
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Zvvxovoq  AvStozi  oder  EvvtovoXvdiaxl. 
Tr)v  yovv  slvdiov  agpoviav  itctgcuxelxtu ,  tituöi]  6%eicc  xccl 
imx^öeiog  itQog  &gijvov  %  xal  xt]V  itg(6xi}v  tivöxaöiv  avxijg  cpaöi 
d-Qrjvtoörj  xivct  yEveöfrai.  "Olvfinov  yccg  Tcgaxov  'AQiöxo&vog  iv 
xco  TtgcoTcp  itEQi  tiovtiixrjg  inl  xcp  Ilv&cavt  yrjötv  iitixiqdeiov  avlij- 
0cu  Avöiöxc.  siöl  d'  oC  "Avftutitov  xovxov  xov  [leXovg  «pjjcu  qpaoY, 
nCvditQog  d'  iv  naiäöiv  inl  xoig  Nioßrjg  ydfioig  <pt}ol  Avöiov 
agfioviav  ngmxov  vn  'Av&inizov  dida%&rjvat.  aXkoi  dt  Togrjßov 
ngcoxov  xfj  aQfiovia  jrpqtfatflfru ,  xafraitsg  diovvGiog  6  "Iapßog 
toxoget. 

Hier  ist  als  Parallelstelle  Pollux  4,  78  herbeizuziehen:  „xal 
aQfiovüt  filv  avfo}xixr)  JcagiGxl  xal  <&gvyiöxl  xal  Avdiog  xal  'la>vixi] 
xal  tivvxovog  Avöiöxl  i]v  "Avftiitnog  ifevgev."  Aus  dieser  Stelle 
geht  die  Verschiedenheit  der  Lydischen  und  Syntonolydischen  Ton- 
art hervor;  ist  die  Lydische  die  Octavengattung  c  d  e  f  g  a  h  e,  so 
kann  nicht  auch  die  Syntonolydische  in  derselben  Octavengattung 
c  —  c  bestehen.  Eine  directe  Angabe  über  die  £vvxovokvdi6xi 
lässt  sich  nur  aus  Aristides  entnehmen,  s.  §  28.  Eine  indirecte 
Angabe  liegt  in  den  zu  Anfang  der  Plutarchischen  Stelle  vor- 
kommenden Worten:  dfeta  xccl  iitixrjÖEiog  ngog  d-grjvov;  die  letzten 
Worte  stammen  aus  Plato,  das  Wort  ofeta  aber  kommt  in  der 
Platonischen  Darstellung  nicht  vor.  Dass  die  Syntonolydisti  eine 
Harmonie  von  hoher  Tonlage  ist  (denn  etwas  anderes  kann  mit 
oj-ffa  nicht  gesagt  sein),  scheint  aus  dem  Commentare  des  Ari- 
stoxenus  zu  stammen,  auf  den  Plutarch  sich  hier  wiederholt  be- 
ruft. Die  Avdcog  agpovia,  von  welcher  Pollux  die  Gvvxovog 
Avdiöri  unterscheidet,  reicht  von  der  dynamischen  Parhypate 
meson  f  bis  zur  Trite  hyperbolaiou  f.  Mit  Rücksicht  auf  die 
griechische  Tonstimmung  würde  für  diese  Lydische  Octave  die  Be- 
zeichnung 6%eia  schwerlich  zutreffend  sein:  die  Syntonolydisti  muss 
als  „ofcfa"  einen  höheren  Anfangs-  und  Schlussklang  als  die  Ly- 
disti  haben.  Darauf  weist  auch  die  Benennung  „syntonos  Lydisti" 
d.  i.  „die  hohe  Lydisti".  Wenn  unserer  Plutarchischen  Stelle 
zufolge  Aristoxenus  einen  auletischen  Nomos  auf  Pytho  in  der  Av- 
Öi6xi  componirt  hat,  so  ist  unter  dieser  AvöiöxC  nicht  die  Avöiog 
eegpovia  in  c,  sondern  die  6£ela  xal  ngbg  ftgrjvov  i7tizrtdeiog  6vv- 
rovog  Avdiöxi  zu  verstehen.  Der  in  unserer  Stelle  erwähnte 
Anthippos  scheint  mit  dem  bei  Plutarch  de  mus.  c.  4  genannten 
alten  Hymnussänger  Anthes  aus  dem  Böotischen  Anthedon  dieselbe 
mythische  Persönlichkeit  zu  sein. 
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Kai  rj  fit^oXvdiog  dl  xa&ijxiXTj  xig  iöxi  xQayadiaig  ccgfio- 
£ovaa.  'AQiaxo&vog  ds  (prjai  Zccjtqxb  itga\xr\v  evQaa&ai  xr\v  fw£o- 
Xvdiöxi,  itaQ  rjg  xovg  XQaytpdonoiovg  pa&slv  Xaßovxag  yovv 
avxovg  6vfev£cu  xfj  ÖcqqiözC,  iael  rj  per  xb  fi£yaXo7tQ£itlg  xal 
d^iafiaxtxbv  anoöCdaöiv ,  r)  dl  xb  xa&rjxixov,  pipixxai  dl  Öicc 
xovxav  rgayadia.  iv  dl  xolg  faxoQixolg  xrjg  ccQfiovvxrjg  (vrto* 
Hvt)ilcc(Sl)  IIv&oxAe{dr}v  q>T}öl  xbv  avXrjxtjv  £VQ£xr)v  avxrjg  yeyovt- 
vai,  av&ig  dl  AafingoxXea  xbv  'Aftx\vaiov  Owidovxa,  oxi  ovx 
evxav&a  e%ei  xrjv  did&v&v,  onov  G%tdbv  aitavxeg  aovxo,  dAÄ* 
inl  xb  o^v,  xolovxov  avxrjg  äitSQydoaOdai  xb  G^x^a  oiov  xb  dnb 
jtctQctpE&rjg  inl  vndxrjv  vTtdxav. 

Diese  Stelle  haben  wir  weiter  unten  eingehend  zu  erörtern. 

XcclctQa  oder  (ln)av  s  fteivri  AvStaxC. 

'AXXet  pr\v  xal  xrjv  ixaveipsvtjv  AvdiGxi,  rjnsQ  ivavxia  xfj 
Mi£oXvdiGxt,  naganXx\Giav  ovGav  xy  7adt,  inb  Adpavog  evgr)- 
Gftai  <paai  xov  'A&rivatov. 

'Eitaveifiivri  AvdiGxi  ist  dieselbe  Harmonie,  welche  von  Plato 
%aXagd  AvdiiSxt,  von  Aristoteles  dveipivri  AvdiGxi  genannt  wird. 
Sie  ist  unserer  Plutarchischen  Stelle  zufolge  ivavxia  xy  Mi£o- 
XvdiGxi,  naganXy\Gia  xt]  'Iddi.  Schwerlich  bezieht  sich  dies  auf 
etwas  anderes,  als  auf  die  Angabe  Piatos:  ^Qrjvmdug  ccgfiovtai  r) 
MitpXvdiGxl  xal  HvvxovoXvdiGxi"  . . .  „paAaxal  xal  öv^iTCoxLxal  xc5v 
agpovimv  rj  'IaGxl  xal  AvdiGxi,  aixiveg  %alaQal  xaXovvzai."  Die 
lalaQu  AvdiGxi  ist  als  ftaXaxi)  und  Gvunotixi}  agpovia  der  &Qt]v- 
adrig  Mi£oXvdiGxi  (dem  Ethos  nach)  entgegengesetzt,  der  %aAaQa 
'laGxi  dagegen  verwandt.  Wir  müssen  uns  bezüglich  der  hier  in 
Hede  stehenden  Gegensätzlichkeit  oder  Verwandtschaft  direct  an 
die  Worte  der  Platonischen  Republik,  welche  Plutarch  erläutert,' 
halten;  wir  werden  uns  nicht  gestatten  dürfen,  die  Gegensätz- 
lichkeit der  Mixolydischen  und  der  lastischen  Harmonie  mit  Böckh 
auf  die  Reihenfolge  der  in  jeder  dieser  Octaven  enthaltenen  Inter- 
valle zu  beziehen. 

Von  Wichtigkeit  ist  es,  dass  die  Plutarchische  Stelle  den 
Athenischen  Meister  Dämon,  welchen  Sokrates  in  der  Platoni- 
schen Republik  über  musik- theoretische  Angelegenheiten  Aus- 
kunft geben  lassen  will,  als  Erfinder  der  %aXagd  oder  inavEipivT] 
AvdiGxi  bezeichnet.  Es  kann  also  diese  Tonart  erst  etwa  im 
Zeitalter  Piatos  praktisch  in  Anwendung  gekommen  sein. 
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Tovxmv  öS?  xov  aopovimv,  xrjg  plv  &Q7jvadixijg  xivog  ovörig, 
xrjg  d'  ixXsXvfiivt^g  9  eCxoxmg  b  IJXdxmv  naQaiXfjodfisvog  avxag 
xr)v  dmgtöxl  mg  xoXsfitxotg  dvdgdöi  xal  6m<pgo6iv  dg^io^ovöav 
sXXsxo'  ov  fta  AC  dyvotjtiag,  mg  'Agiöxo&vog  mrfiiv  iv  xm  öev- 
xigm  xmv  ilov6lx(5v,  oxi  xal  iv  ixUvaig  xi  %grfii\i,ov  r\v  itgfg 
noXtxumv  wvXaxtjv'  %dvv  ydg  itgogi<S%s  xfj  povöixrj  imöt^fiy 
nXaxav  axov6xi)g  ysvofievog  Agdxovxog  xov  *Abi\vaiov  xal  Ms- 
xiXXov  xov  'Axgayavxivov.  dXX'  inet,  mg  ngosütopev,  tcoXv  xb 
oeyivov  iöxiv  iv  xrj  AcoqiöxC,  xavxijv  ngovri^öav.  ovx  x\yvoEi  d/, 
Sri  noXXd  dmgia  nag&lvia  *Ahi\iMVi  xal  Tlivddgm  xal  Zipoviöy 
xal  Bax%vX£dr}  %txoii\xai9  dXXa  pr)v  xal  Zxi  itgogodia  xal  itatäveg, 
xal  pivxoi  or*  xal  xgayixol  olxxoi  xoxe  iitl  xov  AmgCov  xgonov 
ipeXmdrj&rio'av  xaC  xiva  igmxixd.  i%i\gxu  d'  avxm  xd  etg  xov 
"Agryv  xal  yA&rjväv  xal  xd  cnovöeta'  img'gmöai  ydg  xavxa  txavd 
dvSgbg  6c6(pQovog  $v%tjv.  xal  itegi  xov  AvdCov  67  ovx  x\yv6et 
xal  negl  xijg  'Iddog'  imöxdxo  yaQ  oxi  r)  xgaymÖia  xavxrj  xrj  fieXo- 
aoua  xi%Qi}[tai,. 

„Da  von  diesen  vier  Harmonien  die  erste  und  die  zweite  zu 
wehuiüthig,  die  dritte  zu  ausgelassen  ist,  so  hat  sie  Plato  ver- 
worfen und  die  Dorische  vorgezogen  als  die  für  kampfesniuthige 
und  gesittete  Männer  geeignete,  obwohl  es  ihm,  wie  Aristoxenus 
im  zweiten  Buche  seiner  musischen  Commentare  sagt,  sicherlich 
nicht  unbekannt  war,  dass  auch  in  jenen  Harmonien  manches 
liegt,  was  dem  Gedeihen  der  Staaten  förderlich  ist;  war  ja  doch 
Plato,  der  den  Athener  Drako  und  den  Akragan  tiner  Metellus 
gehört  hatte,  in  der  musischen  Kunst  wohl  bewandert.  Doch 
weil,  wie  gesagt,  in  der  Dorischen  Harmonie  ein  besonders  würde- 
voller Charakter  liegt,  so  hat  er  diese  vorgezogen.  Wohl  wusste 
er,  dass  viele  Dorische  Parthenien  von  Alkmän,  Pindar,  Simo- 
nides und  Bakchylides  componirt  sind,  und  dass  auch  Prosodien 
und  Päane  und  früher  auch  sogar  Klagegesänge  der  Bühne  und 
bestimmte  erotische  Compositionen  in  Dorischer  Harmonie  ge- 
setzt sind.  Doch  genügten  ihm  die  Compositionen  auf  Ares  und 
Athene  und  die  Spondeia." 

„Auch  in  Bezug  auf  die  Lydische  und  lastische  Harmonie 
war  er  nicht  unerfahren,  denn  er  wusste,  dass  sich  die  Tragödie 
derselben  bedient." 

Wissen  wir,  dass  die  anderweitig  unbekannten  Notizen,  die 
uns  im  Vorausgehenden  über  die  Harmonien  der  Platonischen 
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Republik  gegeben  werden,  aus  Aristoxenus  geschöpft  sind,  so 
werden  wir  nicht  umhin  können  auch  die  werthvollen  Bemer- 
kungen, welchen  der  die  JagitixC  commentirende  Abschnitt  ent- 
hält, auf  Aristoxenus  zurückzuführen,  zumal  Aristoxenus  gerade 
in  dieser  Partie  ausdrücklich  genannt  ist.  In  der  dagitsxi  sind 
die  Parthenien  Alkmans,  Pindars,  des  Simonides  und  Bakchy- 
lides,  sind  Prosodien  und  Päane  componirt.  Dann  sagt  Aristo- 
xenus, dass  auch  einst  die  xgayixol  olxxoi  und  igcoxixd  in  Dori- 
scher Melopöie  gesetzt  wurden.  In  der  oben  herbeigezogenen 
Stelle  des  Aristoteles  hiess  es,  die  z/wpttftt  sei  den  tragischen 
Monodien  fremd,  für  welche  vielmehr  die  (V7toöagnSxt  geeignet 
sei:  die  'TitodttQi6xC  sei  die  Tonart  der  tragischen  Bühnenhelden. 
Wenn  nun  eine  aus  Aristoxenus  geschöpfte  Stelle  die  xgayixol 
olxxot  im  dcogiog  xgonog  gesetzt  werden  lässt,  so  scheint  unter 
diesem  z/coptog  xgoxog  nicht  die  Doristi  in  e,  sondern  die  Hypo- 
doristi  (Aiolisti)  in  a  verstanden  werden  zu  müssen:  in  der  Erläu- 
terung der  in  Piatos  Republik  vorkommenden  Harmonien  scheint 
Aristoxenus  gerade  wie  Plato  die  Doristi  im  weiteren  Sinne  als 
Octavenk lasse,  welche  sowohl  die  eigentliche  Doristi  als  auch  die 
Hypodoristi  oder  Aiolisti  umfasst,  verstanden  zu  haben. 

§  28. 
Fortsetzung. 

Aristides  über  die  Harmonien  der  Platonischen  Republik. 

Nachdem  Aristides  die  oben  §  7.  8  ausgeführte  Darstellung 
der  Tetrachordeintheilungen  skizzirt  hat,  fahrt  derselbe  fort  p.  21 
Mcib.  (wir  geben  die  betreffenden  Worte  nach  der  neuesten  Aus- 
gabe von  Albert  Jahn): 

rCvovrai  de  xal  aXXai  xexgu%ogöixal  duao  tätig,  oi 
ndvv  naXaioxaxoi  ngbg  xccg  ecgpoviag  xi%gr\vxai.  ivCoxs  [uv  ovv 
avxai  xiXeiov  6xxd%ogdov  inXr\govv^  €6&'  oitr\  de  xal  (iet£ov  e%a- 
xovov  6v<sxti{L<x,  noXXdxig  de  xal  eXaxxov  ovde  yäg  itavxag  itag- 
eXdpßavov  del  xovg  <p&6yyovg'  xr\v  de  aixiav  vtixegov  Xe^ofiev. 

xo  filv  ovv  Avdiov  6v6xr{{ia  6wexifte6av  ix  dieöe&g  xal 
dixovov  xal  xovov  xal  difaeag  xal  duGeaag  xal  dCxovov  xal  dteöecog 
(xal  xovxo  pev  r\v  xiXeiov  övöxrjpa), 

xo  de  dmgiov  ix  xovov  xal  dieoeag  xal  dteöecog  xal  öt- 
xovov  xal  xovov  xal  duöeog  xal  dieöecog  xal  dixovov  (rv  dl 
xovxo  xovg)  xov  dia  itaöwv  vitegi%ov)^ 
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to  öl  Ogvyiov  ix  rovov  xal  Öiitiacog  xal  Öisatcog  xal  Öi- 
rovov  xal  rovov  xici  öiitieag  xal  öieoeag  xal  rovov '  (j]v  Öl  xal 
rovto  riksiov  öiä  ita<S<ov), 

to  öl  'Idönov  öwErföeo'av  ix  öiiöEag  xal  ÖiE0£og  xal  Öi- 
rovov  xal  TQiti(iivovfov  xal  tovov  (r\v  Öl  rovro  tov  öid  naömv 
ilUtnov  rova), 

to  öl  Mi^oXvÖtov  ix  Övo  Öieöecjv  xara  rb  i%ijg  XEip,iv(ov 
xal  rovov  xal  rovov  xal  öiiöeag  xal  öiiöttog  xal  roiöv  rovav' 
t}v  Öe  xal  rovro  rikeiov  Ovorrj^ia.  rb  Öl  leyofifvov  Ovvrovov 
AvÖiov  tjv  öiEöig  xal  Öuöig  xal  ÖCrovov  xal  rgiriynroviov.  öieöiv 
Öl  vvv  inl  ndvrcav  dxovoriov  rijv  ivag^oviov. 

Eatpriveiag  Öl  evexev  xal  Öiaygappa  rmv  övörrjfidrcov  wto- 
ytyody&a.  rovrav  öi]  xal  o  fteiog  Ilkdrtov  iv  ry  llohraia  nvrj- 
povevti,  Uyav  d-Qtivcjösig  plv  tlvat.  ryv  rt  Mi&XvÖiörl  xal  tt]v 
HvvrovokvöiöTi,  6v^nortxdg  Öl  xal  XCav  dvEißivag  tt)v  te  'Iaörl 
xal  AvöiörC' 

xal  yLtra  ravra  inupigei  liyav  xivövvevel  Ooi  ztiooiörl 
ktkeiyftat  xal  <&QvyiGrC'  roiavrag  yao  inoiovvro  rcov  ccquovlwv 
rag  ix&ioeig,  ngbg  ra  itgoxaCpava  rmv  r/tftai/  rag  rcov  <pd-6yycjv 
TCOLortjrag  ag^orro^Evoi.    7CeqI  plv  ovv  rotWy  vöteqov  ccxql- 

ßt0TtQOV  EQOVpEV. 


a  Avfiioxi. 

R      V       C      O       S       N  Z  E 

L       1       C       K        *  C  u 


(j'  JdiQIGZl. 


TCPTI  ZCAsh 
F       C       o        3        <  C       u        □  < 


/  '/»(,) vyioti. 

rcpni  zeAu 

F       C        u  <  C       U  Z 
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8'  'laari. 

"I       R       V       C        M  I 

r     l     n     c      n  < 


TRVTC  P  n  Z 
ZLTCCuDC 


s'  ZvvxovoXvdusxi. 
1        R       V       C  M 

r      l     ~i     c  n 


Wir  befinden  uns  im  Einklänge  mit  Friedrich  Bellermanns 
Tonarten  und  Musiknoten  der  Griechen  S.  66,  wenn  wir  unter- 
halb einer  jeden  der  sechs  Notenscalen  des  Aristides  (mit  An- 
wendung der  oben  S.  57  vorgeschlagenen  Bezeichnung  des  der 
Enharmonik  eigentümlichen  Klanges)  die  modernen  Notenwerthe 
angeben. 

In  der  die  sechs  Scalen  einleitenden  Vorbemerkung  heisst  es, 
dass  es  sich  um  die  Harmonien  der  Platonischen  Politeia  handele, 
um  die  ftQ^vcodatg  Mi%oXv$i6z£  und  SwxovoXvdiöxl,  um  die  tfvft- 
TtoTLxai  xal  Xiav  avsi^idvat  yIadt\  xal  Avdiözi,  um  die  <dcoQi<5xi 
und  0Qvyi6r£.  Wir  ersehen  daraus,  dass  in  den  Notentabellen 
bei  der  AvdiGtl  die  %aXaQa  oder  av£L(idvrj  Avdiött  verstanden 
werden  soll;  unter  der  'Ia<Jz£  ist  in  gleicher  Weise  die  %alaQa 
oder  ävuiiivri  'la0z£  zu  verstehen. 

Die  Transpositionsscala  oder  der  Tonos,  in  welchem  die  sechs 
Harmoniescalen  nach  der  Ueberlieferung  des  Aristides  dargestellt 
sind,  sind  für  a  Av8t6t£  der  nach  Aristoxenus  sogenannte  Tonos 
Hypolydios  (von  Polymnastus  „Tonos  Hypodorios"  genannt);  die 
fünf  übrigen  Harmoniescalen  sind  im  Tonos  Lydios  ausgeführt. 
Es  ist  oben  §  14  S.  118  nachgewiesen,  dass  beide  Tonoi,  v.on  denen 
der  erstere  unserer  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichnung,  der 
zweite  Tonos  unserer  Transpositionsscala  mit  Einem  t>  entspricht, 
bereits  dem  Plato  geläufig  sein  mussten. 
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Aristides  Überliefert  die  Noten  von  sechs  Harmoniescalen 
der  Platonischen  Republik  für  das  enharinonische  Tongeschlecht 
nach  Tetrachordeintheilungeu  „ccfg  xal  ot  itdvv  itaXaiotatOL  itoog 
tag  ccQfiovtas  xi%grivtatu.  Es  sind  nicht  die  euharmonischen 
Scalen  derjenigen  Form,  welche  wir  bei  Alypius  finden,  in  denen 
die  stete  Intervallenfolge:  Diesis,  Diesis,  Ditonos,  Tonos  für  das 
enharinonische  Pentachord  eingehalten  wird,  d.  i.  die  von  Aristo- 
xenus statuirte  Diairesis  des  enharmonischen  Pentachordes  (vgl. 
oben  S.  54),  sondern  eine  voraxistoxenische,  wie  dies  auch  Ari- 
stides mit  den  Worten  dtaigfaeig  alg  xal  ot  itdvv  italatotatoi 
itgog  rag  ccQfioviag  xe'xQrivtai  andeutet.  Die  Aristideischen  Scalen 
müssen  in  der  Zeit  zwischen  Plato  und  Aristoxenus  aufgestellt 
sein.  Damit  werden  wir  zu  den  Vorgängern  des  Aristoxenus 
geführt,  den  von  diesem  sogenannten  alten  Harmonikern,  von 
welchen  uns  der  Anfang  der  ersten  Aristoxenischen  Harmonik 
berichtet,  dass  von  ihnen  öiayga^ata  (Notentabelleik)  in  lediglich 
enharmonischem  Tongeschlechte  für  das  Megethos  eines  Sta  itaömv 
aufgestellt  seien.  In  seiner  ersten  Harmonik  verweist  Aristoxenus 
wiederholt  auf  eine  besondere  der  Harmonik  vorausgehende  Schrift, 
in  welcher  er  die  d*o£<u  agpovixajv  des  Näheren  besprochen  habe. 
Wer  anders  als  diese  Aristoxenische  Schrift  über  die  Öo^at  ag- 
liovixav  könnte  die  Quelle  sein,  auf  welche  in  letzter  Instanz, 
wenn  auch  nicht  unmittelbar,  die  von  Aristides  überlieferten 
enharmonischen  Harmoniescalen  zurückgehen.  Ich  sage  „nicht 
unmittelbar"  im  Hinblick  auf  diejenigen,  welche  der  Ansicht  sind, 
Aristides  gehöre  erst  dem  dritten  oder  vierten  nachchristlichen 
Jahrhunderte  an,  in  welchem  die  umfangreiche  Aristoxenische 
Litteratur  bereits  zum  grössten  Theile  untergegangen  sei.  Auch 
der  zur  Zeit  Hadrians  lebende  Dionvsios  von  Halikarnass  wird  in 
seinen  fünf  Büchern,  die  er  über  die  musikalischen  Partien  iu 
Piatos  Politeia  zusammenstellte,  die  Aristoxenischen  do£at  ccgpovi- 
xäv  nicht  unberücksichtigt  gelassen  haben,  und  derartige  Schriften 
mochte  es  in  der  Kaiserzeit  noch  mehrere  geben,  aus  denen  die 
Auseinandersetzungen  über  die  Harmonien  der  Platonischen  Poli- 
teia von  Aristoxenus  bis  zu  Aristides  gelangt  sind. 

Gestehen  wir  offen,  von  der  Intervallfolge  auf  den  von  Ari- 
stides überlieferten  enharmonischen  Scalen  haben  wir  kein  Ver- 
stäudniss.  Von  der  chalara  Lydisti  können  wir  nicht  einmal 
mit  Sicherheit  die  beiden  Grenzklänge  bestimmen,  geben  aber 
darin  dem  verehrten  Forscher  Fr.  Bellermaun  Hecht,  dass  nur 
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die  Octave  von  t*  bis  f  geineint  sein  kann.  Unter  dieser  Voraus- 
setzung sind  die  oberen  Schlussklänge  der  sechs  Platonischen 
Harinoniescalen : 

Im  Tonoe  Hypodorios 
(später  „Hypolydios") 


cc.  (zaXaQoc)  AvöiorC 

Im  Tonos  Lydios 

y.  <pQvyi<>Ti 
Ü.   (xaXceQct)  'luati 
f.  Mi%oXv8iQti 
5.  ZvviovoXvöioiC 
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so 
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Für  die  '/atfrZ  will  die  Aristideische  Benennung  mit  den 
sonst  aus  den  Quellen  gewonnenen  Thatsachen  nicht  stimmen. 
Denn  es  hat  sich  ergeben,  dass  die  'Iaött  mit  der  'TxoyQvyHfTi, 
also  (ohne  Vorzeichnung  geschrieben)  mit  der  Scala  in  g  iden- 
tisch ist.  Hier  bei  Aristides  wird  der  Scala  in  g  (ohne  Vor- 
zeichen) der  Name  HvvxovoXvdiöti  zuertheilt.  Es  ist  nicht  anders 
möglich,  als  dass  hier  in  den  Aristideischen  Bezeichnungen  ein 
handschriftliches  Versehen  vorliegt.  Die  beiden  Ueberschriften 
'laöti  und  EwxovolvStCxi  müssen  ihren  Platz  vertauscht  haben: 
man  setze  die  eine  au  die  Stelle  der  anderen;  dann  werden  die 
Platonischen  Harmonien  folgende  sein: 


a.  x<*l«Q«  Avdiari 


ß.  J(OQl0Tt 


"J 


y.  4>pvyt<m' 


— 3 
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3.  EvvxovoIvÜigti 


f.  Mi^olvSiari 


<5.   xa^aQ(i  IttGTl 


f 


Thatsache  ist  es,  dass  sowohl  nach  Böckh  wie  nach  Bellermann 
die  Aristideische  Zuschrift  'laöu  an  einer  falschen  Stelle  stehen 
muss;  deshalb  ist  Bellermann  in  seinen  Musiknoten  und  Tonarten 
der  Griechen  S.  06  ff.  mit  der  Deutung  der  lastischen  und  Syntono- 
lydischen  Scala,  welche  in  der  Aristideischen  Stelle  gegeben  wird, 
nicht  einverstanden.  Denn  nach  ihr  kommt  die  Ueberschrift  'IaGti 
auf  die  Scala  in  a,  die  Ueberschrift  Ewtovokvdwszl  auf  die  Scala 
in  g  (die  moderne  Notenbezeichnung  a  und  g  von  einer  Scala  ohne 
Vorzeichnung  verstanden).  In  der  Musik  des  griechischen  Alter- 
thums S.  301  machte  ich  geltend:  „Wir  wissen  aber  anderweitig 
aufs  bestimmteste,  dass  der  Terminus  Iasti  oder  Hypophrygisti 
vielmehr  der  Harmonie  in  g  zukommen  muss.  So  wie  wir  uns 
von  dieser  sicheren  Thatsache  bezüglich  der  'Iasti'  bei  der  Yer- 
theilung  der  Aristideischen  Ueberschriften  auf  die  Notenscalen 
bestimmen  lassen,  dann  ergibt  sich  mit  Notwendigkeit ,  dass  in 
der  Darstellung  des  Aristides  die  beiden  Namen  'Iasti*  und 
'  Syntonolydisti '  mit  einander  zu  vertauschen  sind.  Wie  die 
Harmonie  in  g  die  Ueberschrift  'Iasti'  für  sich  in  Anspruch 
nimmt,  so  muss  die  Ueberschrift  'Syntonolydisti'  auf  die  Har- 
monie in  a  kommen.  Wrer  sich  die  Mühe  geben  will,  das  Fac- 
siinile  der  betreffenden  Stelle  der  Aristides-Handschriften  bei 
Bellermann  und  Albert  Jahn  anzusehen,  der  wird  leicht  zugeben, 
dass  für  eine  solche  Annahme  einer  Umstellung  die  Beschaffen- 
heit der  Codices  Berechtigung  gibt.  Ich  halte  diese  meine  Um- 
stellung für  unabweisbar.  Wenn  es  bei  Bellermann  im  Schluss- 
satze auf  S.  68  heisst:  'Für  das  Ionische  und  Syntonolydische, 
deren  Schlussklänge  nicht  ausdrücklich  überliefert  sind,  wird  also 
durch  die  Aristideische  Stelle  durchaus  nichts  gewonnen',  so  bin 
ich  gfade  der  entgegengesetzten  Ansicht:  eben  durch  die  Aristi- 
deische Stelle  steht  die  Thatsache  fest,  dass  die  Syntonolydisti 
in  der  Octave  a — a  besteht,  eine  Thatsache,  über  welche  wir 
keine  andere  directe  Quellenangabe  besitzen."       >^S^SE  ür».  ^ 
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Es  lässt  sich  die  kritische  Erörterung  der  betreffenden  Stelle 
des  Aristides  kürzlich  folgendermassen  fassen:  Die  Zuschrift 
lasti  steht  jedenfalls  neben  einer  Scala,  welche  nicht  die  Iasti 
ist.  Von  den  übrigen  Harmonien  amen  steht  aber  yivdi6t£,  4ca- 
oioti,  <pQtryiöti,  Mi^okvdiöti  an  richtiger  Stelle;  keine  von  diesen 
vier  Harmonien  kann  die  lastische  sein.  Da  bleibt  nur  eine 
einzige  übrig,  die  Syntonolydisti,  welche  hier  für  die  Kritik  in 
Frage  kommen  kann,  da  uns  ja  deren  Scblusston  anderweitig 
nicht  bekannt  ist.  Wenn  in  den  Aristideischen  Handschriften,  wie 
doch  nicht  anders  möglich  ist,  der  Name  Iasti  durch  ein  Versehen 
des  Librarius  an  diese  Stelle  gekommen  ist,  so  bleibt  keine  andere 
Harmonien8cala  als  die  Syntonolydisti  übrig,  mit  welcher  die 
Vertauschung  vor  sich  gegangen  ist.  Wir  werden  hierfür  als- 
bald noch  einen  inneren  Grund  geltend  zu  machen  haben.  • 

Mit  den  tcolvv  itakaiotatoi  sind  die  von  Aristoxenus  so  ge- 
nannten aQfiovtKOi  (ol  xqo  rmcav)  gemeint,  welche  diayQd^(iata 
(Noten ta bellen)  der  Octaven  für  das  enharmonische  Tongeschlecht 
ausgeführt  hatten,  und  zwar  (nach  dem  Prooimion  der  dritten 
Aristoxenischen  Harmonik)  die  einen  Harmoniker  für  fünf,  die 
andere  für  sechs  Tonoi  (Transpositionsscalen).  Statt  tovog  tTno- 
Xvdiog  sagten  sie  allgemein  tovog  'Titodmoiog.  Für  diese  fünf 
oder  sechs  Tonoi  waren  die  Octavenscalen  von  den  Harmonikern 
notirt  Was  wir  davon  bei  Aristides  finden,  sind  Reste  der  für 
den  tovog  'l^rodwpiog  und  den  tovog  Avdtog  aufgestellten  Scalen. 
Es  ist  vergeblich,  der  inneren  Einrichtung  der  von  Aristides 
excerpirten  Octavenscalen  nachzuspüren.  In  dem  Folgenden  geben 
wir  für  den  tovog  'Tnodrioiog  und  tovog  Avdiog  die  oberen  Grenz- 
klänge der  sechs  Octaven: 


u 

2 


C  <  1 
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Die  dynamischen  Klänge  von  der  Nete  diezeugmenon  ab-' 
wärts  bis  zur  Parhypate  meson  sind  auch  bei  den  Aristoxeneeru 
die  oberen  Grenztöne  der  sieben  Octaveugattungen.  Die  Trite 
diezeugmenon  ist  bei  den  Aristoxeneern  der  oberste  Grenzton 
der  Avdi6xi\  bei  Plato  wird  nur  die  %akaQa  Av8i<Sxi  (und  die 
EwxovoXvÖiöxC)  genannt,  aber  nicht  die  Avölöxl  schlechthin, 
welche  weder  mit  der  %akaQa  noch  mit  der  övvxovog  AvölCtc* 
identisch  ist.  Deshalb  kommt  die  eigentliche  Avötöxi  auch  nicht 
in  dem  Excerpte  des  Aristides  vor.  Bei  Aristides  werden  nur 
sechs  Octavengattungen  genannt:  zuerst  die  von  Plato  für  legi- 
tim erklärte  JmQiöxi  und  <&Qvyi6xi\  dann  die  beiden  &Q7}V(6deig 
ctQuovifu,  die  Mi£o\vdt,ozC  und  EvvxovoXvdiöxC;  endlich  die  beiden 
%aXaQal  aQfioviai9  die  %ak(tQa  'ladti  und  die  %aXaQa  AvdiöxC. 
Diese  Reihenfolge  der  sechs  Harmonien  hat  einen  guten  Sinn: 
sie  musste  die  ursprüngliche  in  der  dem  Aristides  vorliegenden 
Quelle  gewesen  sein. 

Ausser  diesem  inneren  gibt  es  auch  noch  einen  äusseren 
Grund  für  die  Richtigkeit  der  Umstellung,  gleichsam  eine  Probe, 
welche  „angestellt  werden"  muss.  Für  das  Wort  %aXuQa  näm- 
lich gebraucht  Aristoteles  avti^ivr\.  Der  Name  avtipiva  'Iaöxt 
kommt  auch  bei  Pratinas  vor.  Ist  unsere  Umstellung  eine  rich- 
tige, dann  muss  bei  Aristides  die  'Iccöxt  (d.  i.  %aXaQa  'Iaöxi)  — 
in  der  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen  —  denselben  Anfangs- 
oder Schlussklang  haben  wie  denjenigen,  welcher  dieser  Harmonie 
nach  Pratinas  zukommt.  Nach  dem  Fragmente  des  Pratinas  ist 
von  folgenden  Schlusstönen  die  Rede: 


MiioXvStcxC  'Txod(6(fiOs  'TnoyQvyioe 


Haben  wir  bei  Aristides  die  Umstellung  vorgenommen,  dann 
ist  dieser  mit  Pratinas  völlig  in  Einklang,  dann  stimmen  die  beiden 
einzigen  Quellenangaben,  welche  wir  über  die  %aXaQa  oder  ävst- 
pivn  besitzen;  wie  aber  die  Handschrift  des  Aristides  überliefert 
ist,  düferiren  die  Quellen  um  einen  Ganzton. 

Wir  entnehmen  daraus,  dass  Piatos  %aXaga  'Iatixl  mit  der 
Hypophrygischen  Octavengattung  der  Späteren  identisch  ist,  dass 
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»ebenso  die  Gvvtovog  'latitC  mit  der  Mi%okvdi6xl  sich  deckt,  und 
dass  der  EvwovolvdiCti  oder,  wie  der  Name  bei  Pollux  lautet, 
der  Gvvzovog  Avdiötc  dieselben  Grenzklänge  wie  der  AloXC$  oder 
'TnodoQLötC  zukommen.  Es  ergeben  sieb  also  folgende  Nomen- 
claturen  der  in  Rede  stehenden  Octavengattungen : 


Tranapositionsacala 

ohne  Vor-  I  mit 
zeichen        oinom  v 


in 

h 

a 

ff 
C 

d 


in 

e 

<l 

c 

1> 

a 


Mi&Xvdiaxt. 

ZvvxovoXvdiGxt,  cvvxovog  'laox{;  Afali- 
eti,  'TnodajQiotf;  Ao%qißx(. 

XuXagct  {dvetfiivr})  'laoxi. 

%a\ctQct  (äveiptvT))  AvStaxl. 

JwqigtL 

^Qvytaxi. 


Wir  haben  diese  Anfangsklänge  der  Platonischen  Harmo- 
nien in  dem  von  Ptolemäus  überlieferten  System  der  thetischen 
Onomasie  im  Tonos  Lydios  ihre  Stelle  zu  geben,  indem  wir  zu- 
gleich die  von  Plato  unmittelbar  nach  der  Erörterung  der  Har- 
monien angegebenen  „vier  Harmonien-Klassen"  als  oberste  Kate- 
gorien der  verschiedenen  Harmonien  festhalten. 


thetischo 

Hy  pate 

d  $Qvyioti 
c  Avdiaxi 
e  dioqiGxi 
a  AottQiGtl 


thetische  thetische 

Mese  Trite 

g    %uXaqa  'faaxl  h    avvxovoq  'fa6x{,  Mt&oXvSion' 

f    %aXctqa  AvSiaxl  a    avvxovog  Avdtcu 

a    AloXtaxi  c  Bouoxioxi 


Der  Vollständigkeit  wegen  ist  in  dieser  Tabelle  der  Plato- 
nischen Harmonien  auch  die  von  Plato  nicht  erwähnte  AoxoiOtl 
an  ihre  richtige  Stelle  eingeschaltet;  denn  ich  bin  durchaus  der 
Ansicht  Heinrich  Bellermanns,  der  in  seinem  Contrapunkte  (1877) 
S.  79  Folgendes  sagt:  Die  Nebentonart  der  Octave  in  d  ist  die 
Lokrische,  welche  nach  Euklid,  Bakchius  und  Gaudentius  den 
Umfang  der  Hypodorischen  Octavengattung  hat  (vgl.  oben  S.  186), 
sich  offenbar  aber  durch  eine  andere  Tetrachord-Eintheilung  oder 
die  Eintheilung  in  Quart  oder  Quint  unterscheidet: 
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ahcdefga 

Lokriache  Lokrische 
Dominante  Tonica 

Nach  der  Ueberlieferung  des  Heraclides  Ponticus,  welcher  von 
der  Lokristi  bekauptet,  sie  habe  ihr  besonderes  Ethos,  sei  also 
von  der  in  demselben  Umfange  sich  haltenden  Aiolisti  bezüglich 
ihres  Charakters  verschieden,  war  die  Lokrische  Tonart  in  der 
Musikperiode  des  Pindar  und  Simonides  mit  Vorliebe  angewandt, 
wurde  aber  später  zur  Seite  gelassen.  Zur  Zeit  des  Heraclides 
muss  sie  bereits  antiquirt  gewesen  sein,  wahrscheinlich  auch  zur 
Zeit  Piatos,  welcher  der  Aoxqi6tC  nirgends  Erwähnung  thut. 

Auf  S.  80  des  Heinrich  Bellermannschen  Contrapunktes  heisst 
es:  „Nun  ist  noch  der  Böotischen  Octave  Erwähnung  zu  thun, 
von  welcher  uns  aber  nicht  überliefert  ist,  welcher  Octaven- 
gattung  sie  angehört.  Vom  Scholiasten  zu  des  Aristophanes 
Rittern  wird  sie  als  eine  der  Dorischen,  Phrygischen,  Lydi- 
schen  u.  s.  w.  ebenbürtige  bezeichnet;  und  Suidas  berichtet  sogar, 
Terpander  habe  einen  vofiog  Boicjtiog  compbnirt.  Hiernach  muss 
sie  eine  gute,  sogar  auf  Dorischen  Tetrachorden  beruhende  Ton- 
art gewesen  sein,  so  dafcs  wir  sie  wohl  als  die  noch  nicht  be- 
nannte plagale  Form  der  Aeolischeu  ansehen  können."  Der  ver- 
diente Forscher  hat  jedenfalls  das  Richtige  getroffen,  wenn  er 
die  Boicotlötl  in  die  Dorische  Harmonieklasse  setzt.  Aber  die- 
jenige Octave,  welche  er  für  die  Böotische  ansieht,  die  Octave 
e  bis  e,  ist  vielmehr  die  „plagale"  Form  in  H.  Bellermanns  Sinne, 
die  eigentliche  Aagiart  in  engerer  Bedeutung.  Mit  e  beginnt  die 
Dorische  Neten-Species  (Quinten-Form),  mit  a  die  Mesen-Species 
(Primen-Form).  Für  die  Dorische  Harmonienklasse  bleibt  nur  die 
Triten-Species  in  c  übrig,  und  die  nothwendig  zur  Dorischen  Har-' 
monienklasse  zu  rechnende  BouxniGxC  kann  keine  andere  als  eben 
die  Dorische  Triten-Species  in  c  sein.  Denn  es  gibt  nur  drei  Species 
der  Dorischen  A  moll-Tonart,  eine  mit  vollkommenem  Ganzschluss 
in  der  tonischen  Prime  a,  zwei  mit  unvollkommenem  Ganzschluss  in 
der  Quinte  e  und  in  der  Terze  c,  eine  vierte  Species  ist  unmöglich. 

§  29. 

Die  'Agiiovicti  övvrovoi  und  %aXaQal 
nach  Herrn  C.  v.  Jan. 

Die  in  dem  Vorliegenden  dargestellte  Auffassung  der  Pla- 
tonischen Harmonien  hatte  ich  zum  grössten  Theil  auch  schon 

R.  WüBTPHAii,  Theorie  der  gricch.  Harmonik  u.  Melopöie.  14 
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in  der  ersten  Auflage  der  Harmonik  gegeben  und  in  der  zweiten 
Auflage  wiederholt.  Die  Auffassung  beruht  wesentlich  auf  meiner 
Erklärung  der  von  Ariatides  überlieferten  enliarmonischen  Scalen 
Piatos.  Eben  diese  Erklärung  des  Aristides  gehört  zu  den  wenigen 
Stellen  meiner  1883  herausgegebenen  Musik  der  Griechen,  welche 
in  der  Recension  des  Herrn  C.  v.  Jan  (Berliner  philologische 
Wochenschrift  1883  Nr.  43.  50)  einigermassen  gebilligt  wurde. 
„Dankenswerth"  —  so  sagt  er  —  „ist  ferner  die  Ausdauer,  mit 
welcher  Hr.  W.  immer  wieder  auf  die  schwierigen  Scalen  des 
Aristides  Quintiiianus  zurückkommt.  Dieselben  sollen  ja  nach 
Arjstides  nicht  etwa  von  einem  Commentator  Piatos  herstammen, 
sondern  schon  die  Musik  der  nnvv  Ttcdaiotazoi  repräsentiren. 
Nun  sind  zwar  die  Rüth  sei  dieser  Scalen  auch  jetzt  nach  W.s 
erneuter  Behandlung  noch  nicht  in  überzeugender  Weise  gelöst, 
aber  es  beginnt  doch  bereits  ein  Schimmer  von  Licht  sich  auch 
über  diese  dunkelste  Stelle  der  musikalischen  Tradition  zu  ver- 
breiten!" 

Ob  er  meine  Umstellung  der  Worte  EvvxovoXvdiöxC  und 
'Iaöxi  für  richtig  anerkennt  oder  ob  er  sie  missbilligt,  darüber 
sagt  Herr  C.  v.  Jan  nichts.  VermuthlicJi  schien  ihm  dies  irrele- 
vant, nachdem  es  ihm,  wie  er  mehrmals  nachdrücklich  hervor- 
hebt, auch  ohne  die  Ueberlieferuug  des  Aristides  gelungen  war, 
von  dem  Kunde  zu  erhalten,  was  Plato  unter  der  Evvxovo- 
XvdiGxC  und  der  %ctkaQu  'iccöxi  verstanden  wissen  will. 

„Hinweg  also"  —  sagt  er  —  „mit  diesem  beharrlich  weiter 
gesponnenen  Systeme  von  Irrlehren,  das  die  Tonarten  eintheilt 
in  solche  mit  dem  unmöglichen  Schluss  auf  der  Terze  und  solche 
mit  dem  immer  noch  zweifelhaften  Schlüsse*)  auf  der  Quinte 

*)  Wann  wird  Herr  C.  von  Jan  einschen,  dass  er,  so  lange  er  solche 
Behauptungen  dem  Herrn  Ziegler  nachspricht,  eine  grobe  Unwissenheitssünde 
sich  zu  Schulden  kommen  läestV  C.  von  Jan  trägt  docli  sonst  seine  Vertraut- 
heit mit  alten  Choralbücbern  zur  Schau.  Hatte  er  als  Leiter  des  Qcsangunter- 
ricbtes  denn  nicht  aus  den  Compendien  der  Musiktheorie  gelernt,  dass  neben 
den  vollkommenen  Hauptschlüssen  (in  der  Prime)  auch  die  unvollkommenen 
Hauptschlüsse  (in  der  Terz  und  in  der  Quinte)  in  unseren  älteren  kirch- 
lichen Gesängen  häufig  genug  vorkommen,  und  dass  auch  noch  das  heutige 
deutsche  Lied,  z.  B.  die  Lieder  Schuberts,  Schumanns,  llemeckes,  an  sol- 
chen Schlüssen  gar  nicht  arm  sind;  dass  der  Terzenschluss  unter  Beethovens 
Ciaviersonaten  in  Op.  .109  E  dnr  Adagio,  unter  den  Fugen  des  wohltempe- 
rirten  Clavieres  in  II,  15  angewandt  ist.  Und  C.  von  Jan  begeht  auch  noch  — 
wie  soll  ich's  nennen?      die  Unvorsichtigkeit  in  der  allgemeinen  musikali- 
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oder  Unterquarte."  Darum  gibt  er  eine  neue  Auffassung  der  Pla- 
tonischen Harmonien,  durch  welche,  wie  er  versichert,  „sich  nun 
auch  die  f  inavsLfitvrj  ylvdiöti',  tfitsg  ivavticc  rfj  Mi^olvöiatC, 
jtagctnXrjiSia  ovöa  rij  'ladt9,  deren  Erklärung  früher  so  unendliche 
►Schwierigkeiten  machte,  ganz  einfach  von  selbst  ergibt," 

Folgendes  sind  nach  Herrn  v.  Jan  die  wahren  Tonarten: 


avvtovof  Aviiexi. 


XaXaQit  (aneimene)  AvSiati. 


CVVXOVOS  'ICCOTI. 


%aXccQoc  (aneimene)  'iaeti. 


sehen  Zeitschrift  1878  Nr.  47  zu  erklären:  „Referent  hat  bereits  mehrfach, 
unter  anderem  auch  in  dieser  Zeitung  1872  Sp.  730,  gegen  jene  Lehre  pro- 
testirt"  mit  der  Anmerkung:  „Soweit  es  möglich  war,  wurden  Gutachten 
sämmtlicher  Sachverständiger  in  Deutschland  über  diese  Frage  eingeholt. 
Deutlich  haben  ihre  Missbilligung  der  Westphalschen  Theorie  zu  erkennen 
gegebeu  die  Herren  Autenrieth  in  Zweibrücken,  Bellermann  in  Berlin,  Deiters 
in  Posen,  Hühner -Trams  und  Ferdinand  Schultz  in  Charlotten  bürg,  Kröger 
in  Göttingen,  Taubert  in  Torgau  und  der  Herausgeber  dieser  Zeitung.  Viele 
Herren,  die  befragt  wurden,  trauten  sich  die  Coinpetenz  zu  einem  Urtheils- 
spruch  nicht  zu,  vertheidigt  hat  den  Westphalschen  Terzen- 
sch lnss  Niemand.  Herr  Oscar  Paul  in  Leipzig  hat  geantwortet:  ...rW. 
hat  mir  gegenüber  erklärt,  dasa  er  meine  Forschungen  für  die  einzig  rich- 
tigen halte.  Welche  Meinung  er  von  meinen  Forschungen  hegt,  können  Sie 
aus  der  .Vorrede  dea  mir  gewidmeten  Werkes:  Kiemente  des  musikalischen 
Rhythmus  (Jena  1872)  deutlich  ersehen.  Da  Westphal  meine  Entwickelungen, 
welche  von  den  seinigen  ganz  verschieden  sind,  als  die  richtigen  anerkennt, 
so  erscheint  mir  jeder  Protest  ungerechtfertigt*  Möglich  also,  dass  West- 
phal jetzt  selbst  geneigt  ist,  seine  Terzen- Theorie  aufzugeben.  Gegen  die 
Metrik  von  1867  aber,  sowie  gegen  den  neuerstandenen  belgischen  Bundes- 
genossen musa  der  Protest  aufrecht  erhalten  werden.  Auch  Herr  Deiters 
meint:  fKs  ist  nöthig,  die  Grundlosigkeit  und  Willkür  dieser  Westphalschen 
Hypothesen  darzulegen."1  Ich  weiss  bestimmt,  dass  in  der  ganzen  Reihe  der 
von  C.  von  Jan  namhaft  gemachten  „Sachverständigen"  auch  nicht  ein  einziger 
ist,  der  nicht  energisch  gegen  die  Zumutbung  protesiiren  würde,  dass  ihm  die 
musikalische  Thatsache  der  vollkommenen  und  unvollkommenen  Schlüsse  un- 
bekannt sei.  Unter  die  Kategorie  dieser  unvollkommenen  Ganzschlüsse  fallen 
aber  anch  die  Tonschlüsse  der  alten  Mixolydisti  und  Syntonolydisti.  Oder 
haben  diese  Herren  dem  Herrn  C.  von  Jan  nur  darin  beigestimmt,  dass  die 
alte  Musik  die  Terzschlüsse  deshalb  nicht  gekannt  haben  könne,  weil  „die 
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Man  schreibe  nach  C.  v.  Jan  die  E  dur-  Octav  (mit  vier  Kreuzen), 
so  hat  man  Piatos  Syntonolydisti,  man  schreibe  die  Esdur-Octav 
(mit  drei  P),  so  hat  man  Piatos  chalara  Lydisti.  Ferner  setze  man 
vor  E  dur  nicht  vier,  sondern  drei  Kreuze,  wodurch  die  Scala  den 
Ton  d  statt  dis  erhält,  dann  hat  man  die  Syntonoiasti;  man  setze 
vor  Es  dur  nicht  drei,  sondern  vier  wodurch  die  Scala  den  Ton 
des  statt  d  erhält,  so  hat  man  die  chalara  Iasti. 

So  ist  die  Interpretation  der  Tonarten,  „welche  früher  so 
unendliche  Schwierigkeiten  machte kurz  und  bündig  genug! 

Das  „hochgespannte  Lydisch"  steht  nach  C.  v.  Jan  einen  t 
Halbton  höher  als  das  „nachgelassene  Lydisch",  das  „hoch- 
gespannte Ionisch"  einen  Halbton  höher  als  das  „nachgelassene 
Ionisch".  Nach  Pratinas,  dem  einzigen,  welcher  die  beiden  Iasti 
einander  gegenüberstellt,  differiren  sie  um  eine  grosse  Terze, 
bei  H.  Bellermanns  Auffassung  der  Stelle  um  ein  noch  grösseres 
Intervall. 

Der  Unterschied  der  beiderseitigen  parallelen  Scalen  besteht 
nach  C.  v.  Jan  nicht  in  einer  verschiedenen  Ordnung  der  Ganz- 
uud  Halbtonintervalle,  wie  dies  sonst  bei  den  aQpovCat  oder 
Octavengattungen  der  Fall  ist,  sondern  in  •der  Verschiedenheit 
der  Transpositionsscalen,  worin  die  Octave  ausgeführt  wird.  Es 
sind  nicht  verschiedene  Harmonien,  sondern  verschiedene  Tonoi 
einer  und  derselben  Harmonie. 

Plato  zwar  spricht  von  der  övmovog  AvdiözC.  von  den  Av- 
didtl  xal  Tcrört,  aitivsg  %a\ctQal  xctXovvtai,  als  verschiedenen 
agpoviai.  Auch  Aristoteles  macht  es  ebenso.  Das  bestätigt 
C.  v.  Jan:  „Die  Scalen,  welche  uns  in  der  griechischen  Noten- 
schrift als  Dorische,  Lydische  . . .  entgegentreten  und  nur  der 
Tonhöhe  nach  von  einander  verschieden  sind,  sind  es  nicht,  welche 
Plato  in  der  angeführten  Stelle  der  Republik  meint.  Er  denkt 
vielmehr  an  die  verschiedenen  Octaven,  welche  ähnlich  unserm 
Dur,  Moll,  Kirchendorisch  sich  wirklich  nur  durch  verschiedene 
Zusammensetzung  aus  ganzen  und  halben  Tönen  unterscheiden." 

Aber  die  HwtovoXvSt6u,  %aXaQa  AvöiOti  und  %<xXccQa  yIaGxi 
sind  nach  C.  v.  Jan  nicht  Octavengattungen  in  diesem  Sinne; 
Plato  drückt  sich  so  aus,  als  ob  auch  sie  es  wären;  er  gebraucht 

Terz  dem  gesammten  Alterthume  stet«  als  eine  Dissonanz  gegolten  habe?'4 
Ueber  diesen  Punkt  werden  sich  die  folgenden  Blätter  die  richtige  Auskunft 
zu  geben  erlauben. 
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auch  für  sie  den  Nanieu  ctQp,oviat.  Aristoteles  nicht  minder. 
Beide  müssen  nach  v.  Jan  sich  nicht  richtig  ausgedrückt  habeu! 
Auch  der  Erklärer  Plutarch  hat  nach  ihm  die  Sache  nicht  ver- 
standen, wenn  er  sagt:  Ol  Ö\  vvv  xd  ösfivcc  xijg  [iovöixijg  nccgccL- 
TijadpLBVOi  dvxl  xijg  dvdgcodovg  xal  ftsGitsaCag  xal  fcolg  (pikrjg 
xaxeayvtav  xal  xoxtktjv  stg  xd  fttaxQa  eigdyovGi . . .!  „Die  Neueren 
bringen  eine  matte  und  süsständelude  Musik  ins  Theater.  Des- 
halb ist  Plato  im  dritten  Buche  seiner  Politeia  über  eine  solche 
Musik  von  Unwillen  erfüllt  Die  (Syntono)lydisehe  Harmonie 
verwirft  er  wegen  ihrer  hohen  Tonlage  und  weil  sie  für  den 
Threnos  passend  sei."  Auch  Aristides  in  der  Erklärung  der  Pla- 
tonischen Harmouien  kann,  falls  v.  Jans  Deutungen  richtig  sind, 
die  Sache  nicht  verstanden  haben,  wenn  er  unter  diesen  Har- 
monien die  Octavengattungen  der  övGxrj{iaxa  xov  Öia  naömv  (,,a 
xal  ägzccg  oC  naXatol  xmv  rjfrcäv  ixdXovv")  verstellt  und  in  einer 
und  derselben  Transpositionsscala  in  dem  Tonos  Lydios  (Trans- 
positiousscala  mit  Einem  P)  die  Schlusstöue  der  Platonischen 
aQiiovCai  folgendermassen  angibt: 


<l>Qvyiot£ 
Mtlolvdioti 


Herr  C.  v.  Jan  sagt  in  der  Recension  meiner  Musik  des 
griech.  Alterth.:  „Nun  sind  zwar  die  ltäthsel  dieser  Scalen  auch 
jetzt  nach  W.s  erneuter  Behandlung  noch  nicht  in  tiberzeugender 
Weise  gelost,  aber  es  beginnt  bereits  ein  Schimmer  von  Licht 
sich  auch  über  diese  dunkelste  Seite  der  musikalischen  Tradition 
zu  verbreiten." 

Herrn  C.  v.  Jan  sind  solche  Seiten  der  musikalischen  Tra- 
dition zu  dunkel.  Er  glaubt  sich  mit  den  Berichten  der  Musiker, 
nicht  befassen  zu  brauchen,  um  das  Dunkel  zu  erhellen.  Es 
scheint  ihm  garnicht  der  Mühe  werth  sich  darüber  zu  erklären, 
ob  und  weshalb  ihm  meine  für  die  Scalen  des  Aristides  vor- 
genommene Umstellung  der  Worte  'IaGxC  und  EvvxovoXvdiGxi 
richtig  oder  verfehlt  erscheint.  Kümmern  ihn  doch  die  von  Ari- 
stides zur  Interpretation  der  Platonischen  Harmonien  gegebenen 


Digitized  by  Google 


214         V,  Die  Octavcngattungen  und  die  thetische  Onomasie. 


Notenscalen  nicht  im  mindesten.  Aristides  legt  für  fünf  der 
Platonischen  Harmonien  ein  und  die  nämliche  Transpositions- 
scala,  den  Tonos  Lydios  (Vorzeichnung  mit  Einem  b),  zu  Grunde 
und  setzt  die  Unterschiede  der  Platonischen  Scalen  lediglich  in 
die  Verschiedenheit  der  durch  bestimmte  Ordnung  der  ganzen 
und  halben  Töne  sich  manifestirenden  Octavengattungen ,  in  die 
Verschiedenheit  der  övCzr^ictta  tov  dia  naoeav,  welche  das  frühere 
Griechenthum  als  »«QZ<*i  rav  rj&cov"  d.  i.  „Hauptbedingungen 
für  die  Unterschiede  des  ethischen  Charakters  der  verschiedenen 
Melopöien"  auffasste. 

Von  allen  quellenmässigen  Ueberlieferungen  absehend,  glaubt 
C.  v.  Jan  die  von  Plato  gegebenen  Unterschiede  des  Wehmüthigeii, 
des  Weichlichen  u.  s.  w.  besser  als  die  Alten,  ja  als  Plato  selber 
erklären  zu  können,  wenn  er  ein  und  dieselbe  Octaven- 
gattung  in  verschiedenen  Transpositionsscaleu  annimmt, 

z.  B.  unsere  gewöhnliche  Dur-Scala  das  einemal  mit  das 
anderemal  mit       bezeichnet.    Mit        soll  dies  die  -ö^veod^s 

EvvTovolvduSxi,  mit  r  j,  die  Gv\kTto%iw(\  und  fiaXaxri  Avdiöti  Piatos 

gewesen  sein.  Hiernach  sei  es  die  Tonart  Edur,  welche  Plato 
als  eine  Tonart  der  Wehmuth,  die  mehr  für  Weiber  als  Männer 
sich  eigne,  charakterisirt  habe  —  es  sei  dagegen  die  Tonart  Es  dur 
gewesen,  welche  bei  Plato  schlaff  und  weinselig  genannt  wurde. 

Es  gab  eine  Zeit,  wo  die  modernen  Musik- Aesthetiker  von 
einer  verschiedenen  Stimmung  redeten,  in  welche  das  Geniüth  des 
Hörers  durch  den  Unterschied  z.  B.  der  E  dur-  und  der  Es  dur- 
Tonart  versetzt  werde*).  Dass  die  E  dur-Tonart  eine  wehmüthige, 

*)  In  der  philologischen  Wochenschr.  vom  27.  Oct.  1883  sagt  C.  v.  Jan: 
„Ueber  die  xcclaqui  einerseits  und  avvxovot  unter  den  Tonarten  anderer- 
seits hat  Ref.  in  Fleckeisens  Jahrbb.  1867  S.  81B  eine  Ansicht  auf- 
gestellt, die  sich  mehr  und  mehr  bestätigt."  Als  Erläuterung 
hatte  er  hinzugefügt:  „Plato  will  die  chalara  Lydisti  und  die  chalara  Iasti 
aus  dem  Grunde  beim  Unterricht  der  Jugend  vermieden  wissen,  weil  sie  ovfi- 
noxi%al  seien.  Das  heisst  nach  Aristoteles  nicht  etwa,  dass  sie  ausgelassen 
schwärmerisch  wären,  sondern  dass  sie  schlaft'  sind,  oder  wie  Plato  selbst 
sagt,  weichlich.  Wenn  eben  der  Sänger  entweder  zu  alt  war,  um  zu  der  nach 
der  hohen  psorj  a  oder  ais  gestimmten  Lyra  bequem  singen  zu  können,  oder 
wenn  von  reichlichem  Weingenuss  die  Kehlen  für  den  Augenblick  schlaff 
geworden  war,  dann  war  wohl  oft  der  Gesang  zur  Lyra  nur  unter  der  Be- 
dingung möglich,  dass  die  am  meisten  gebrauchte  fiiari  in  der  tiefen 
Stimmung  as  und  mit  ihr  vnatij  und  v^itj  in  es  standen.  Um  der  Zukunft 
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frauenhafte,  die  Es  dur- Tonart  eine  schlaffe,  weinselige  sein  könne, 
wie  dies  aus  C.  v.  Jans  Interpretation  folgen  müsste,  daran  wird 
wohl  noch  kein  Musiktheoretiker  gedacht  haben. 

§  30. 

Theorie  der  Harmonien  Piatos. 

Auch  der  nicht  philologisch  gebildete  Musiktheoretiker  er- 
sieht sofort,  dass  es  mit  den  Ergebnissen,  welche  Herr  C.  v.  Jan 
über  die  Harmonien  Pktos  gefunden  haben  will,  nichts  ist.  Um 
zu  einem  wirklichen  Resultate  zu  gelangen,  muss  man  einen 
anderen  Weg  als  C.  v.  Jan  gehen,  den  mühevollen  Weg  hin- 
gebenden Quellenstudiums,  welches  jede  Notiz  der  alten  Schrift- 
steller sorgsam  zu  Rathe  hält,  nach  der  Methode  philologischer 
Kritik  behandelt,  und  alle  diese  vereinzelten  Notizen,  nachdem 
.  sie  kritisch  erläutert  sind,  zu  einem  Gesammtbilde  vereinen.*) 
Dieses  wird  dann  kein  anderes  sein  können,  als  das  in  dem 
Musikalischen  Wochenblatte  1883  Nr.  44  in  dem  Aufsatze  „Be- 
ziehungen zwischen  moderner  Musik  und  moderner  Kunst  von 
R.  Westphal  und  B.  Sokolowsky"  im  Umrisse  entworfene. 

Die  Darstellung  der  Harmonien  in  der  Platonischen  Re- 
publik behandelt  dieselben  nach  den  oben  angegebenen  drei  Kate- 
gorien, denen  wir  nach  den  vorausgehenden  Untersuchungen  die 
einzelnen  Octaven-Scalen  hinzufügen. 

Den  von  Plato  gebrauchten  Bezeichnungen  fügen  wir  aus  Pto- 
lemäus  2,  15  die  von  den  Anfangsklängen  der  Octave  ausgehenden 
Termini  techuici,  durch  Piatos  Ueberlieferung  erweitert,  hinzu. 

A. 

AHO  THU  Till  QE2JEI  TPITH2. 
0Qijv(6d6is  ccQiiovtcU)  Tonarten  der  Wehmuth: 
1.  Mi%oXvdi0tt 

hcdefgah 

willen,  meint  der  praktische  Aristoteles,  sei  es  darum  gut,  den  Knaben 
auch  diese  Stimmung  der  Lyra  zu  zeigen." 

*)  In  seiner  gewaltigen  Rede  am  28.  Januar  sagte  Fürst  Bismarck: 
„Als  ich  noch  Deichhauptmann  war,  gebrauchte  ich  das  Sprichwort:  'wer 
nicht  will  dlken  de  raot  wiken',  d.  i.  wer  nicht  arbeiten  will,  muss 
weichen."  Es  liegt  nahe  diese  Worto  auch  auf  denjenigen  anzuwenden, 
welcher  ohne  sich  der  Mühe  des  Quellenstudiums  unterziehen  zu  wollen  die 
alte  griechische  Musik  dnrch  Harioliren  wieder  finden  zu  können  glaubt. 
Ein  solcher  hat  sich  des  Rechtes  begeben,  in  diesen  Dingen  fernerhin 
stimmberechtigt  zu  sein. 
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oder  mit  Einem  t? 

c       f  gabcde 

2.  ZvvxovoXvdiGxC 

a      h      c      d      e      f      g  a 
oder  mit  Einem  b 

defgabcd 

3.  xal  xoiavxai  xwes,  welche  zunächst  noch  unbestimmt 
gelassen  werden  müssen. 

B. 

AHO  THS  THI  0E1EI  MEEHZ. 

MaXaxal  xal  6v\x,noxixa\  x<Bv  hq^ovicdv,  die  weichlichen  und 
weinseligen  Tonarten: 

1.  yakagct  JIaöxi 

gahcdefg 
oder  mit  Einem  b 

Cdefgabc 

2.  %ukaQa  AvolöxC 

fgahcdof 
oder  mit  Einem  b 

bcde  fgab 

Aber  nicht  zu  den  pakaxal  xäv  ccq^lovküv,  sondern  zu  den 
für  die  Politeia  gestatteten  Tonarten  gehört  die  von  Plato  unter 
dem  Namen  der  dcogiötC  mit  inbegriffenen 
'TnodcöQiQxC  oder  Aiokrtxi 

+    a      h      c      d      e      f      g  a 

oder  mit  Einem  t> 

defgab  cd 

r.  • 

AHO  TH2  THI  0E2E1  NHTHZ  ('TI1ATHS). 
Zulässig  für  die   öffentliche  Erziehung  des  Platonischen 
Staates  sollen  nur  die  beiden  folgenden  Harmouien  sein: 

1.  zJcoqlötl  als  die  Harmonie  der  Energie  und  männ- 
lichen Gesinnung.  Es  ist  oben  S.  145  nachgewiesen, 
dass  von  Plato  darunter  zwei  Octavengattungen  ver- 
standen sind;  die  als  Aioliöxi  bekannte  Mesen-Species, 
und  eigentliche  Jcoqiöxi,  deren  Octave  folgende  ist: 

efgabcde 
oder  mit  Einem  t> 

abcdefga 
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2.  ^qvyiözC  als  Harmonie  des  gottergebenen  Geinüthes 

def      g  ahcd 

oder  mit  Einem  v 

gabcdefg 

Aristoteles  in  seiner  Kritik  der  Platonischen  Harmonie  ver- 
laugt, dass  der  OQvyicti  die  AvdiCti  'd\s  eine  für  Erziehung  und 
Jugendbilduug  besonders  geeignete  Harmonie  coordinirt  werde. 

3.  AvdiCtL 

cdefgahc 

oder  mit  Einem  b  * 
f      g      a      b      c      d      e  f 

Im  Speciellen  bemerken  wir  über  die 

Triten-Touarten. 
Die  beiden  von  Plato  namhaft  gemachten  Kategorien  sind 
die  Mi%oXvdi6tt  und  die  ZvvzovokvdiOzi.    Unter  Voraussetzung 
einer  Transpositionsscala  ohne  Vorzeichen  werden  das  folgende 
Octaveh  sein: 


Mixolydische  Octave 


9*   — -p  • 


Unter  Voraussetzung  einer  Trauspositionsscala  mit  Einem  f>  (Tonos 
Lydios): 

Mixolydische  Octave  ^pF11^?^^"^^^ 


9yntonolydische  Octave  '  


Die  Musikbeispiele  des  von  F.  Bellermann  herausgegebenen 
Anonymus  de  Musica  sind  sämmtlich  im  Tonos  Lydios,  also  in 
der  Transpositionsscala  mit  Einem  i>  gehalten*).  Hier  findet  sich 
im  §  97  ein  aus  drei  iambischen  Tetrapodien  bestehendes  Musik- 
beispiel mit  schliessendem  e  (Bellermann,  welcher  in  die  Scala 
ohne  Vorzeichen  transponirt,  muss  ihm  füglich  den  Schlusston  h 

*)  Der  nämliche  Tonos,  in  welchem  bei  Aristides  die  Mixolydische  und 
Syntonolydische  Harmonie  gehalten  sind  (s.  oben  S.  201.  202)  und  in  wel- 
chem sie  auch  schon  zur  Zeit  Piatos  (S.  118),  ja  des  Polymnastus  (S.  117) 
ausgeführt  wurden. 
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* 

geben).  Im  §  104  befindet  sich  ein  kleines  Musikbeispiel,  wel- 
ches (bei  der  Vorzeichnung  mit  einem  ^)  in  d  schliesst,  eben- 
falls aus  drei  tetrapodischen  Kola  in  dreizeitigen  Versfüssen  be- 
stehend. Meine  Musik  des  griechischen  Alterthumes  S.  337.  338 
bezeichnet  das  erste  als  „Mixolydisches  Iambikon",  das  zweite  als 
„Syntonolydisches  Trochaikon". 

Mixolydisches  Iambikon. 
(Anonym.  §  97.) 


K 

r  l 

F    v    l  r 

F 

9t: —  p 

f  r 

fc  U  -/  J 

L     v     r  F 

L 

 y  

 k_ 

J_    L      F_  r 7  .    r      F      L  _r 

Die  metrische  Beschaffenheit  der  drei  tetrapodischen  Kola 
ist  folgende: 

KJ   J.   \J    '1    V   M   KJ  'J- 

\J  ±  \J  iL       ±  \J  'J. 

Der  Hauptaccent  ruht  in  jeder  Dipodie  auf  der  Schlusssilbe,  wie 
auch  schon  Bellermann  angezeigt  hat.  Das  rhythmische  Zeichen 
über  der  Anfangsnote  des  ersten  Kolons  soll  den  Chronos  alogos 
andeuten,  für  welches  sonst  das  Zeichen  ~  sich  findet. 

Wohl  wird  mancher  sein,  welcher  dieser  kleinen  Melodie 
das  Wohlklingende  und  Gefällige  absprechen  und  sie  für  mono- 
ton wie  keine  andere  erklären  wird.  Er  wird  ferner  auch  dies 
sagen,  dass  der  Anonymus  nur  zu  rhythmischem  Zwecke  die 
Noten  in  dieser  Weise  zusammengestellt  habe:  dieselben  Noten 
sollten  das  eine  Mal  §  100  einen  Rhythmos  tetrasemos,  das 
andere  Mal  §  97  einen  Rhytlimos  hexasemos  bilden,  wie  dies  durch 
die  rhythmischen  Ueberschriften  angezeigt  sei.  Man  kann  dies 
alles  zugeben  und  doch  zugleich  die  Behauptung  aufrecht  er- 
halten: der  Musiker,  welcher  diese  rhythmischen  Beispiele  nieder- 
schrieb, hat  während  dessen  schwerlich  die  llhythmopöie  von  der 
Melopöie  emaneipiren  können:  sein  rhythmisches  Beispiel  musste 
zugleich  ein  Stück  Me/os  sein,  wie  auch  sonst  im  Leben  der 
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musischen  Kunst  Melos  und  Rhythmus  stets  vereint  war.  Der 
Anonymos  oder  der  Musiker,  aus  welchem  derselbe  die  Musik- 
beispiele excerpirt  hat,  kann  aber  ein  Melos  nicht  anders  als  in 
einer  der  griechischen  Harmonien  denken,  wie  auch  bei  uns  ein 
jedes  Musikbeispiel  fast  ohne  besondere  Absicht  des  Compoui- 
rendeu  entweder  der  Durtonart  oder  der  Molltonart  angehören 
wird.  Unser  griechischer  Musiker  würde,  um  ein  Beispiel  des 
novg  i^dörjfiog  seinen  Schülern  vorzuführen,  das  zu  diesem  Ende 

gemachte  Musikbeispiel  nicht  mit  der  Note  P  geschlossen  haben, 
wenn  nicht  auch  sonst  ein  solcher  Schluss  in  der  griechischen 
Melopöie  üblich  gewesen  wäre.  Musste  sich  doch  der  Rhythmus 
am  leichtesten  durch  ein  fassliches  Melos  dem  Lernenden  ein- 
prägen ! 

Alle  Heispiele  des  Anonymus  stehen  in  der  Transpositions- 
scala  mit  Einem  b  (im  Tonos  Lydios).  Bellermann  bemerkt  zu 
diesen  Beispielen:  „Ceterum  haec  diagrammata  ad  explicandas 
rhythmicas  rationes  potius,  quam  ad  veras  melodias  tradendas 
scripta  esse  crediderim,  id  quod  item  e  sectionibus  97  et  100 
colligendum  videtur.  Vix  enim  melodias  vocare  hos  ita  cumu- 
latos  sonos  quisquam  poterit."  "Dass  die  Partie  des.  Anonymus 
vom  §  83  an  ein  wesentlich  rhythmisches  Interesse  hat  und  dass 
der  Rücksicht  auf  den  Rhythmus  das  Herbeiziehen  der  Musik- 
beispiele zu  verdanken  ist,  lässt  sich  nicht  bezweifeln.  Aber 
wenn  auch  der  oberste  Gesichtspunkt  ein  rhythmischer  war,  so 
konnte  der  Musiker,  von  welchem  unser  Traktat  herrührt,  nicht 
vermeiden,  solche  Beispiele  zu  wählen,  welche  irgend  einer  be- 
stimmten Octavengattung  angehörten.  Transponiren  wir  das 
Musikbeispiel  des  §  95  mit  Fr.  Bellermann  in  die  Scala  ohne 
Vorzeichuung: 


so  sieht  ein  jeder  Philologe,  selbst  der  nicht  musikalisch  ge- 
bildete, dass  es  in  derjenigen  Octavengattung  abschliesst,  welche 
bei  Aristides,  Pseudo-Euklid,  Gaudentius  den  Namen  Mixolydisch 
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führt.  Mag  das  Musikbeispiel  melodisch  so  unbedeutend  wie 
möglich  sein,  für  die  Theorie  der  griechischen  Octavengattuugen 
hat  es  die  höchste  Bedeutung.  Bellermann  bemerkt,  dass  die 
Scala  in  h  als  Kirchentoii  niemals  vorkomme  „nusquain  adhibi- 
tam  reperies  in  ecclesiae  nostrae  carniinibus".  Sie  sei  etwas 
durchaus  Unmusikalisches,  ebenso  wie  die  Scala  in  f.  „Consen- 
taneuni  est,  has  duas,  quae  nostris  sensibus  displicent,  ne  vete- 
ribus  quideni  probatas  esse,  qui,  quum  nulli  systematis  sono 
iutervalla  diatessaron  et  diapente  simul  deesse  vellent",  certe  pri- 
marium  eius  aonum,  ad  quem,  quasi  ad  lundameutum,  melodiam 
semper  reduci  necesse  est,  neutro  eorum  carere  "passi  sunt." 
Bellermann  weiss,  wie  oft  in  den  Musikquellen  der  praktische 
Gebrauch  der  Mixolydischeu  Melodie  erwähnt  wird.  Nichts  desto 
weniger  glaubt  er  bei  Aristoxenus  eine  Stelle  gefunden  zu  haben, 
welche  die  Mixolydisehe  Üctave  für  ekmelisch  erklare,  die  mithin 
jeder  praktischen  Anwendung  widerstrebe.  Bellermann  meint  den 
§  70.  71  der  zweiten  Aristoxenischen  Harmonik,  worin  es  heisst, 
dass  stets  der  erste  mit  dem  vierten  Klange  der  Tonleiter  eine 
Quarte,  mit  dem  fünften  Klange  eine  Quinte  bilden  müsse.  Beller- 
mann hat  die  Stelle  des  Aristoxenus  gründlich  missverstanden. 
Vielmehr  ist  nach  Aristoxenus  eine  jede  der  von  ihm  statuirten 
sieben  Octavengattuugen,  unter  denen  er  dem  Mixolydischeu  die 
erste  Stelle  anweist,  emmelisch.  Er  erklärt  dies  ausdrücklich  in 
dein  Prooimion  der  ersten  Harmonik  §  18,  wo  er  sich  darüber 
ausspricht,  dass  es  nach  der  nicht  genugsam  überdachten  Theorie 
des  Eratokles  mehr  als  sieben  Octaven- Systeme  geben  würde, 
welche  nicht  emmelisch  seien.  Hiermit  erklärt  A.  jene  sieben 
Octavengattuugen,  darunter  auch  die  Mixolydisehe,  ausdrücklich 
für  emmelisch. 

Friedrich  Bellermann  sagt:  die  Mixolydisehe  Octavengattung 
(Octavengattung  in  h)  hat  den  Ton  h  zur  Touica;  wegen  der 
falschen  Quinte  h  f  ist  dies  eine  durchaus  unmusikalische  Octave, 
kann  daher  in  der  griechischen  Musik  nicht  angewandt  sein.  Die 
richtige  Logik  wäre  folgende  gewesen:  Die  Octavengattung  in  h 
(Mixolydisehe  Octav)  ist  bei  den  Griechen  eine  emmelische  Ton- 
art; wenn  dies  eine  authentische  Tonart  wäre  (mit  dem  Anfangs- 
tone h  als  Touica),  dann  wäre  die  Mixolydisti  nicht  emmeliscb. 
Da  sie  aber  nach  Aristoxenus  emmelisch  war,  so  darf  sie  nicht 
als  authentische  Tonart  in  h  aufgefasst  werden. 

Heinrich  Bellermann,  Friedrichs  Sohn,  entsagt  der  Ansicht 


- 
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des  Vaters:  das  Mixolydische  sei  keine  authentische,  sondern  eine 
von  ihm  sogenannte  plagalische  Tonart,  nämlich  die  plagalische 
Form  des  Dorischen  (Contrapunkt,  zweite  Auflage,  S.  81): 

/-               Dorisch  ■> 
efgahcdefgah 
'  Mixolydisch  ' 

Sowohl  nach  F.  wie  nach  H.  Bellermanns  Annahme  bildet  in  der 
Dorischen  Octavengattung  der  Anfangston  die  Tonica;.die  Doristi 
würde  mithin  eine  e-Mollscala  mit  kleiner  Secunde  (f  statt  fis) 
sein.  Aber  als  Tonica  der  Doristi  ist,  wie  auch  Herr  C.  v.  Jan 
weiss,  mit  lleluiholtz  der  Ton  a  zu  fassen;  mithin  kann  auch 
Fr.  Bellermanns  Auffassung  der  Mixolydisti  nicht  richtig  sein. 

Die  richtige  Auffassung  der  Mixolydisti  ergibt  sich  aus  §  97 
des  Anonymus:  sie  ist  keine  Mollscala,  sondern  eine  die  Mejodie 
auf  der  Terz  schliesseude  Durscala,  welche  des  Leittones  entbehrt. 

Sie  gehört  weder  in  die  Kategorie  der  authentischen,  noch 
in  die  der  plagalischen  Kirchentöue,  noch  überhaupt  in  eine 
Kategorie  von  Tonarten,  die  dem  Herrn  C.  v.  Jan  bekannt  sind. 
Derselbe  wird  schon  Ernst  Meiers  „Schwäbische  Volkslieder  mit 
ausgewählten  Melodien,  Berlin  1855"  zur  Hand  nehmen  müssen, 
um  die  in  der  Dur-Terz  schliessenden  Melodien  kennen  zu  lernen. 
In  Pfullingen  hört  man  die  Volksweise: 


Es    zog  ein  Knab'  ins  fer  -  ne  Land, 


derweil  ward    ihm      sein  Müd-chen  krank, 


derweil  ward  ihm     sein  Müdeben  krank. 

Nach  diesem  sentimentalen  Liede,  wie  man  es  in  Pfullingen  hört, 
wird  man  sich  eine  völlig  zutreffende  Vorstellung  von  der  &Qtjv- 
Gjdrjs  M£oAv#«m',  der  Erfindung  Sapphos,  machen  können,  die 
nach  Piatos  Republik  zu  jenen  Harmonien  gehört,  welche  mehr 
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einen  weiblichen  als  einen  männlichen  Charakter  haben  und  . 
deshalb  in  seinem  Staate  nicht  zugelassen  werden  sollen,  ob- 
wohl er,  wie  Plutarchs  Commentar  sagt,  wohl  wusste,  dass  die 
schmerzvolle  Mixolydische  Tonart  in  den  Tragödien  Anwendung 
findet.  Man  kann  der  vom  Anonymus  überlieferten  Mixolydischen 
Instrumentalmelodie  ohne  weiteres  die  Worte  des  Pfullinger 
Liedes  unterlegen: 


Es     zog  ein    Knab'  ins    fer  -  ne  Land, 


der  -  weil  ward  ihm  sein  Mäd-chen  krank, 


c~* — *-J 

— 0 

der  -  weil  ward  ihm  sein  Mäd-chen  krank. 


In  dieser  Weise  gesungen,  wird  die  kleine  nur  drei  Kola  um- 
fassende Mixolydische  Melodie,  deren  Kenntniss  wir  dem  Ano- 
nymus verdanken,  nicht  viel  monotoner  erscheinen,  als  das  gleich 
grosse  Volkslied  aus  Pfullingen.  Grössere  Kunst  und  Mannig- 
faltigkeit mögen  auch  die  alten  Mixolydischen  Lieder  der  Sappho 
nicht  gehabt  haben. 

Auf  die  bereits  oben  S.  198  angeführte  Stelle  des  Plutar- 
chischen  Musikdialoges,  welche  Piatos  Mixolydisti  bespricht,  haben 
wir  jetzt  näher  einzugehen.    Die  Stelle  besagt: 

„Auch  die  Mixolydische  Harmonie  hat  etwas  Schmerzvolles 
und  eignet  sich  deshalb  für  die  Tragödien.  Aristoxenus  sagt, 
dass  die  Mixolydische  Tonart  durch  Sappho  erfunden  sei,  von 
welcher  sie  die  Tragiker  entlehnt  und  mit  der  Dorischen  vereint 
hätten,  da  diese  einen  grossartigen  und  würdevollen,  jene  einen 
wehmüthigen  Charakter  habe,  beide  Gegensätze  aber  in  der  Tra- 
gödie vereint  seien.  In  seinen  geschichtlichen  Commentaren  der 
Harmonik  dagegen  sagt  Aristoxenus,  dass  der  Aulete  Pythokleides 
ihr  Erfinder  sei,  weiterhin  aber  (Avötg  öl  lesen  die  Handschriften, 
was  meine  Plutarch -Ausgabe  in  ctvfrLg  dl  emendirt  hat)  habe 
dann  wieder  der  Athener  Lamprokles  gefunden,  dass  die  Mixo- 
lydische Scala  nicht  an  derjenigen  Stelle  die  Diazeuxis  hat,  wo 
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dies  fast  alle  annahmen,  sondern  vielmehr  im  höchsten  Intervalle 
der  Scala,  und  demzufolge  habe  er  die  Mixolydische  Scala  in 
ihrer  jetzt  üblichen  Form  von  der  Paramese  bis  zur  Hypate 
hypaton,  construirt."  Was  den  diazeuktischen  Ganzton  betrifft, 
so  haben  denselben  die  sieben  Octavengattungen  an  den  folgenden 
Stellen: 


Hypodor. 

a  A 

h 

c 

d 

e 

f 

g 

h 

Hypophryg. 

ff 

a 

A  h 

c 

d 

e 

f 

g 

Hypolyd. 

f 

g 

a 

A  h 

c 

d 

e 

Dorisöh 

0 

f 

g 

a 

A  Ji 

c 

d 

e 

Phrygisch 

d 

e 

f 

g 

a  A 

h 

c 

d 

Lydisch 

c 

(1 

e 

f 

g 

a  A 

h 

c 

Mixolydisch 

h 

c 

d 

e 

f 

g 

a  A 

Ii 

Die  Stelle  des  diazeuktischen  Ganztones  ist  in  den  vorstehenden 
Scalen  jedesmal  durch  A  angezeigt.  In  der  Mixolydischen  Octa- 
vengattung  liegt  das  diazeuktische  Intervall  a  h  an  letzter  und 
höchster  Stelle.  Meine  Geschichte  der  alten  und  mittelalterlichen 
Musik  S.  174  fügt  hinzu:  Dies  „Schema"  der  Mixolydischen  Scala 
rührt  nun,  wie  Plutarch  berichtet,  von  dem  Athener  Lamprokles 
her,  oder,  um  genauer  den  Inhalt  der  Stelle  wiederzugeben,  es 
ist.  durch  ihn  zur  allgemeinen  Anerkennung  gekommen  ;^denn 
früher  glaubten  fast  Alle,  dass  das  diazeuktische  Intervall  der 
Mixolydischen  Scala  sich  an  einer  andern  Stelle  befinde.  Es  kann 
also  nach  dieser  Meinung  der  Früheren  die  Mixolydische  nicht 
die  Skala  h  c  d  e  f  g  a  h  gewesen  sein,  denn  in  dieser  bildet  die 
Diazeuxis  stets  das  höchste  Intervall,  man  mag  sie  auf  eine 
Transpositionsstufe  transponiren,  auf  welche  man  will;  es  muss 
das,  was  man  früher  als  Mixolydische  Octavengattung  bezeich- 
nete, mit  einer  der  sechs  übrigen  Octavengattungen  zusammen- 
gefallen sein,  nämlich  mit  einer  solchen,  wo  die  Diazeuxis  nicht 
das  höchste  Intervall  war,  sondern  in  der  Mitte  oder  irgendwo 
weiter  nach  der  Tiefe  zu  lag.  Mit  welcher  andern  Octavengattuug 
mochte  aber  die  Mixolydische  vor  Lamprokles  identificirt  werden? 
Es  kann  dies  schwerlich  eine  andere  sein  als  die  Dorische  in  e. 
Es  werden  in  der  früheren  Zeit  ebensowenig  bei  den  Mixolydi- 
schen Melodien  wie  bei  den  Lydischen,  Phrygischen  und  Dori- 
schen die  sämmtlichen  sieben  Töne  der  Scala  gebraucht  worden 
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sein.  Nimmt  man  an,  dass  die  Mixolydischen  Melodien  der 
Sappho  in  folgenden  Tönen  ausgeführt  seien: 

SchlusB- 
ton 

(I)  g       a      Ii    c       d  e, 

1*1*1  1 

so  ist  dies  genau  dieselbe  §cala  wie  folgende  Dorische: 

Schlues- 
ton 

(II)  c      d       c^f      g^  a 

1       1     V     1  1 

d.  h.  (I)  und  (II)  sind  verschiedene  Transpositionsstufen  einer  und 
derselben  Tonscala:  die  erstere  ohne  Vorzeichnung,  die  zweite 
mit  Einem  k 

Bei  dieser  Beschränkung  auf  die  sechs  genannten  Töne  konnte 
man  auf  dem  heptachordischen  Systeme  Synemmenon  unter  Fest- 
haltung der  dynamischen  Mese  (e)  als  des  Schlusstones  der  Me- 
lodie nicht  bloss  die  Dorischen,  sondern  auch  die  Mixolydischen 
Melodien  ausführen: 

Dorischer  Schlusa 

- 

(h)  c  d  e  f  g  a 
(b)      c      d      e  f      g  a 

Mixolydischer  Schlusa. 

• 

Die  Tonarten  aber  waren  trotz  des  gleichen  Melodienschlusses 
dennoch  verschieden  genug;  denn  die  sich  mit  dem  Schlusston 
verbindenden  Töne  der  Begleitung  waren  nicht  dieselben,  oder  mit 
anderen  Worten,  die  Tonica  war  für  beide  Tonarten  eine  ander.e. 
Das  Dorische  steht  also  zu  dem  alten  nur  auf  6  Töne  be- 
schränkten Mixolydisch  in  demselben  Verhältnisse  wie  das  Aeo- 
lische  zum  Lokrischen;  denn  auch  hier  ist  der  Ton  a  der  ge- 
meinsame Schlusston  der  beiderseitigen  Melodien,  während  der 
das  Wesen  der  Tonart  bestimmende  harmonische  Grundton  ver- 
schieden ist.  In  derselben  Weise,  wie  die  Octavengattung  in  a 
zugleich  die  Dorische  und  Lokrische  Tonart  bildete,  ebenso  glaubte 
man  in  der  früheren  Zeit  der  „Oligochordie",  dass  die  Octaven- 
gattung in  e  nicht  bloss  die  Dorische,  sondern  auch  die  Mixo- 
lydische  sei,  —  man  konnte  dies  aber  nur  deshalb  annehmen, 
weil  man  in  den  Mixolydischen  Compositionen  die  auf  den  Melodie- 
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Schlusston  nach  der  Höhe  zu  folgende  fünfte  Tonstufe  oder  die 
ihr  nach  der  Tiefe  zu  vorausgehende  vierte  Tonstufe  (d.  h.  den 
Ton  b)  ausliess. 

Dorisch  efgahede 
Altea  Mixolydisch    e      f      g      a  c      d  e. 

Als  man  aber  im  weiteren  Fortschritt  der  Musik  jene  zuerst  aus- 
gelassene Tonstufe  hinzunahm,  da  sah  man,  dass  dies  nicht  der 
Ton  h,  sondern  der  Ton  b  war. 

Mixolydiati  efgabede 
d.  i.  in  der  Transpositionsstufe  ohne  Vorzeichen 

Mixolydisti    hc       d       e       f      g      a  h. 

Die  volle  Mixolydische  Scala  war  also  nicht  mit  der  Dorischen 
identisch,  sondern  diese  hatte  das  diazeuktische  Intervall  a  h  in 
der  Mitte,  während  es  in  der  vollen  Mixolydischen  Scala  an 
letzter  und  höchster  Stelle  lag.  Es  war  die  volle  Mixolydische 
Scala  dieselbe,  welche  durch  das  Heptachord-Synemnienon  dar- 
gestellt wurde;  man  konnte  daher  sagen,  dass  Terpander  die 
volle  Mixolydische  Scala  aufgestellt  habe,  „rov  n't,%okvdiov  xovov 
oXov  itQoge&VQtja&cci  XiyeTcu"  Plut.  mus.  28. 

Sappho  ist,  wie  Aristoxenus  berichtet,  die  Erfinderin  der 
Mixolydischen  Scala,  aber  diese  Scala  war  damals  noch  eine  un- 
vollständige. Die  vollständige  Scala  hat  ,  wie  derselbe  Gewährs- 
mann sagt,  der  Athener  Lamprokles  zur  allgemeinen  Anerkennung 
gebracht.  Lamprokles  ist  der  Schüler  des  Pythokleides,  von  wel- 
chem Aristoxenus  in  einem  anderen  seiner  Werke  laut  der  Angabe 
Plutarchs  gesagt,  dass  er  der  Erfinder  der  Mixolydischen  Tonart 
sei.  Wir  werden  in  diesen  scheinbar  verschiedenen  Berichten  des 
Aristoxenus  keinen  Widerspruch  mehr  finden.  Sappho  ist  die  Er- 
finderin der  Mixolydischen  Tonart;  Pythokleides  stellte  zuerst  die 
vollständige  Mixolydische  Scala  auf,  welche  man  später  allgemein 
reeipirte,  während  man  früher  die  Scala  mit  der  Dorischen  iden- 
tificirte;  und  derjenige,  welcher  diese  vollständige  Mixolydische 
Scala  (mit  der  Diazeuxis  an  höchster  Stelle)  zur  allgemeinen 
Anerkennung  brachte,  ist  Pythokleides'  Schüler  Lamprokles.  Denn 
dass  Lamprokles  bei  der  Aufstellung  der  Mixolydischen  Scala 
nicht  etwas  Neues  thut,  geht  aus  den  Worten  hervor:  ort  ovx 
tvtavfta  £%ei  TVV  äiu&vitv  ojtov  6%e86v  aitavxes  Sovto\  fast  Alle, 
aber  nicht  schlechthin  Alle,  hatten  bis  auf  Lamprokles  eine  ver- 
kehrte Meinung  von  der  Form  der  Mixolydischen  Scala;  das 
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Richtige  war  schon  vor  ihm  erkannt  worden,  aber  nur  wenigen 
zugänglich.  Die  Combination,  dass  es  eben  Lamprokles'  Lehrer, 
Pythokleides,  war,  welcher  diese  richtige  Form  erkannt  hatte, 
liegt  auf  der  Hand.  Sappho  erfindet  die  Tonart,  Pythokleides 
entdeckt  die  vollständige  Scala,  und  Lamprokles,  der  Schüler 
dieses  Theoretikers,  bringt  die  Beschaffenheit  der  vollen  Mixo- 
lydischen Scala  zur  allgemeinen  Anerkennung.  Wir  verstehen 
jetzt,  was  es  heisst  Plut.  28:  TignavÖQov  .  .  .  xal  zbv  f«l;o- 
Ivdiov  tovov  oXov  jtQogefevQtjö&ai  keystai;  schon  Terpander  habe 
die  vollständige  Mixolydische  Scala  hinzuerfunden.  Die  durch  das 
Heptachord  des  Synemmenon- Systems  gegebene  Tonreihe 

h  c  d  e  f  g  a 
enthält  zwar  nur  die  sieben  Töne  der  Mixolydischen  Scala  (es 
fehlt  die  höhere  Octave),  aber  sie  ist  insofern  eine  vollständige 
lieihe,  als  auf  ihr  derjenige  Ton,  der  ihre  Verschiedenheit  von  der 
Dorischen  Scala  bedingt  und  von  dem  wir  anzunehmen  haben,  dass 
Sappho  ihn  unbenützt  Hess,  enthalten  ist,  nämlich  der  fünfte 
Ton  vom  melodischen  Schlusston  der  Mixolydischen  Scala  an  ge- 
rechnet. Hätte  nicht  im  Bewusstsein  der  alten  Musiktheoretiker 
der  Gegensatz  einer  in  der  von  uns  angegebenen  Weise  unvoll- 
ständigen und  vollständigen  Mixolydischen  Scala  bestanden,  so 
würde  es  keinen  Sinn  gehabt  haben,  wenn  sie  dem  Terpander 
in  jener  heptachordischen  Scala  von  h  bis  a  die  „vollständige" 
Mixolydische  Scala  vindicirt  hätten*). 

*)  Aus  meiner  „Geschichte  der  mittelalterlichen  Musik,  1865,  F.  E.  C. 
Leuckart"  S.  199  sei  folgendes  angeführt:  „Zur  Ausführung  der  Octaven- 
gattungen  haben  die  'ganz  Alten'  dasjenige  Dodekachord  genommen, 
welches  man  schon  vor  Piatos  Zeit  den  Tonos  Lydios  nannte:  der 
höchste  Ton,  mit  dem  sie  hier  beginnen,  ist  die  Note  diezeugmenon,  von 
ihm  aus  wird  eine  »Dorische  Octavengattung  nach  der  Tiefe  zu  geführt; 
in  gleicher  Weise  wird  von  der  dynamischen  Paranete  diezeugmenon  an 
abwärts  eine  Phrygische,  von  der  Paramesos  an  eine  Mixolydische ,  von  der 
Mese  an  eine  Syntonolydische ,  von  der  Lichanos  meson  an  eine  Iaetische 
Octavengattung  ausgeführt.  Die  Syntonolydische  Octavengattung  hatte  noch 
einen  Ton  tiefer  (bis  d)  abwärts  geführt  werden  müssen.  Dies  ist  nicht  ge- 
schehen. Es  kann  das  keinen  anderen  Grund  haben,  als  diesen,  dass  die 
'ganz  Alten'  in  der  zu  Grunde  gelegten  Scala  den  Ton  d  (es  würde  dies 
der  dynamische  Proslambanomenos  des  Tonos  Lydios  sein)  noch  nicht  an- 
nahmen: die  Scala  ging  damals  über  die  Hypate  hypaton  noch  nicht  hinaus. 
Aus  demselben  Grunde  musste  auch  in  der  lastischen  Octavengattung  der 
vorletzte  Ton,  nämlich  der  Ton  d,  ausgelassen  werden;  bis  znm  letzten  und 
tiefsten  Tone  c  hätte  man  die  lastische  Octavengattung  auch  auf  den  Dodeka- 
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So  lässt  sich  nun  auch  die  Benennung  Mixolydisti  erklären: 
man  fasste  diese  Tonart  früher  als  eine  Doristi  auf,  doch  als 
Doristi  besonderer  Art,  als  eine  Mischung  der  Doristi  mit  der 
Lydisti.  Die  eigentliche  Doristi  hatte  den  Klang  a  (die  thetische 
Mese)  zur  Tonica;  die  ganze  Scala  aber,  welche  man  als  eine 
Mischling  der  Lydisti  mit  der  Doristi  auffasste,  hatte  zur  Tonica 
den  Klang  e,  d.  i.  die  thetische  Trite.  Hierbei  vergleiche  man 
nun  die  über  die  Lydios  Harmonia  handelnde  »Stelle  des  Plutar- 
chischen  Musikdialoges  Cap.  15:  „  Aristoxenus  im  ersten  Buche 
über  die  Musik  sagt,  dass  zuerst  Olympos  das  auletische  Klage- 
lied auf  Pytho  in  der  Lydisti  gehalten  habe."  Diese  Lydisti  des 
alten  Olympos  war  aber,  wie  wir  gesehen,  die  Syntonolydisti, 
d.  i.  die  Lydische  Trite -Form,  welche  auf  der  grossen  Dur-Terz 
abschliesst.  Eine  frühere  Form  der  Lydisti  als  diese  Terzen-Form 
gab  es  nicht.  Eine  Mischung  der  Doristi  mit  dem  Lydischen  ist 
eine  Dorische  Octave,  welche  die  Eigentümlichkeit  der  Syntono- 
lydisti hat. 

Aus  der  Stelle  des  Pratinas  hat  sich  oben  ergeben,  dass 


chorde  nicht  zu  Ende  führen  können;  denn  tiefer  als  bis  zum  dynamischen 
Proslambanomenos  ging  der  Lydische  Dodekachord  nicht  abwärts." 

Ks  wird  durch  diese  Auseinandersetzung  zu  einer  völlig  sicheren  That- 
sache,  dass  es  zur  Zeit  der  „ganz  Alten1'  zwar  die  drei  Töne  hypaton,  aber 
noch  keinen  Proslambanomenos  gab,  und  zwar  war  dies  eine  Zeit,  in  wel- 
cher sowohl  die  Instrumental-  wie  die  Vocal- Noten  bereits  erfunden  waren. 

Nach  Plutarch  de  psyehogon.  in  Tim.  p.  1029  B.  Francof  war  der  Pros- 
lambanomenos dem  Plato  noch  unbekannt.  Der  Timäus- Erklärer,  welcher 
diese  Notiz  überliefert  hat,  denkt  an  die  Commentatoren  der  Platonischen 
Harmonien,  welche  ein  unvollständiges  Dodekachord,  dem  der  Proslamba- 
nomenos fehlte,  vor  Augen  hatten.  Plato  selber  aber  statuirt  seiner  im 
Timäus  gegebenen  Darstellung  zufolge  in  den  TqmXuaioi,  öiaatdaetg  drei 
vollständige  Dodekachorde  vom  Proslambanomenos  bis  zur  Nete  diezeug- 
menon.  Jene  Commentatoren  der  von  Plato  in  der  Republik  behandelten 
Harmonien  stehen  also  bezüglich  des  von  ihnen  zu  Grunde  gelegten  Ton- 
Systemes  auf  einem  älteren  Standpunkte  als  Plato  selber.  Dass  die  Athe- 
nischen Musiker  Pythokleides  und  Lamprokles  an  der  Aufstellung  des  dyna- 
mischen Tonsjstemes  gearbeitet  haben,  hat  sich  oben  auf  S.  225  gezeigt. 
Wie  weit  ein  jeder  von  ihnen  im  Ausbaue  des  dynamischen  Systemes  ge- 
kommen ist,  wissen  wir  nicht.  Offenbar  hatte  einer  von  ihnen  den  Pros- 
lambanomenos zum  Hypaton-Tetrachorde  noch  nicht  hinzugefügt,  dieser 
war  es,  an  welchen  sich  jene  Commentatoren  der  Platonischen  Harmonien 
anschlössen.  Waren  wir  genauer  mit  der  Geschichte  der  älteren  Stoa  be- 
kannt, so  würden  wir  auch  jene  Periode,  in  welcher  sich  die  Theorie  der 
Musik-Systeme  entwickelte,  deutlich  überschauen. 

16* 
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die  Harmonie  in  h  auch  mit  dem  Namen  syntonos  Iasti  bezeichnet 

wurde.  Dieser  Name  scheint  in  früherer  Zeit  gebräuchlich  gewesen 

zu  sein.    Wenn  Aeschylus  den  Chor  der  Hiketiden  singen  lässt: 

rcog  v.a\  iya>  (piXoSvQtog  'laovioioi  vopotoi 
Santa»  xitv  anaXav  veiXo&SQrj  ■nagtidv. 

so  sind  Syntono-Iastische  d.  i.  Mixolydische  Klagegesänge  gemeint. 
In  einem  Chorliede  dürfen  wir  ja  die  „Ionischen  Weisen"  nicht 
von  der  Ionischen  =  Hypophrygischen  Octavcngattung  in  g  ver- 
stehen, denn  es  heisst  Aristotel.  Probl.  19,  30: 

xara   rrjv  vitoyQvyiari  Tcgärzofiev ,   ö  oix   oixetov  iört 
%oq(5,  sütl  yag  6  %oqö$  xqdevrqs  caigaxtog. 
Aeschylus  kann  hiernach  unter  den  'Iaovioi  vofiot  nur  einen  Chor- 
gesang in  der  Qvvrovog  'IatirC  des  Pratinas,  d.  i.  der  &QyvwÖr}c; 
Mi^oXvÖiöri  verstanden  haben. 

Syntonolydisches  Hexasemon. 
(Anonymus  §  104.) 

L     o      <        ü       C  <~ 


jt-fer-fr  : — 

_  *     *  - 
—m-    -9. — 1 

n 


n 


n  f 


n 


mm 


Notenzeichen  der  sieben  Handschriften*). 
M.   Lu  KCu  CFnünKTFCCunuLuh 

n.  lö  <Ljc<nunKnFCCunöLuK 

p.     Lu  A  u  C Tu  unKriFCConÜLu  Y 
hb.  <         Lu  Ä  u  CAnü  riKflFCCo  no  Lu  Y 

B.  ilu  Ä  ü  c  a  n  ü  n >  n  f  c  c  o  n  o  l  u  i- 
p.  Lu  AucÄnunKnFCConuLuK 

S.    Lu  A  u  CAnuhKIFCCu  Tu  Lu  Y 

*)  Hb.  N(eapolitamiB  269,  III.  c.  1),  p(arisinu8  2460),  7r(ari8inns  2582), 
B(arberinus),  r(ari8inii8  2468),  S(caligorannfl  Leid.),  M(utinensiß). 
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Das  Beispiel  führt  die  Ueberschrift  xäkov  i^a6tjfiov.  Der 
Herausgeber  Fr.  Bellerinaun,  welcher  aus  fünf  Handschriften  die 
Lesarten  bringt,  bemerkt  dazu  p.  98:  „Hoc  xcoXov  i^dörjfiov  niultis 
in  locis  superscriptas  singulis  notis  habet  lineolas  et  puncta,  quae 
quos  locos  in  codicibus  obtineant  indicavi.  Queinadniodum  vero  in 
rhythnios  i%a<frjnovs  disponendi  soni  huius  nielodiae  sint,  enucleare 
mihi  non  contigit."  Indem  ich  die  über  den  Noten  stehenden 
Linien  und  sonstige  rhythmische  Zeichen,  welche  Bellermann  in 
den  Anmerkungen  mittheilt,  sorgsam  beachtete,  habe  ich  die 
ganze  Melodie  in  ihre  xäka  itd&ma  zu  theilen  versucht  und 
unter  Herstellung  des  Tonos  Lydios,  in  welchem  sie  geschrieben 
ist  (Bellermaun  hat  sie  in  die  Scala  ohne  Vorzeichen  transpo- 
nirt),  durfte  meine  Herstellung  den  Anspruch  machen,  das  Rich- 
tige getroffen  zu  haben. 

0.  v.  Jan  ist  durchaus  nicht  gewillt,  die  Syntonolydische 
Melodie  des  Anonymus  anzuerkennen.  Er  sagt  in  den  Neuen 
Jahrbüchern  für  Philo!,  und  Pädag.  1864  (in  seiner  Recension 
meiner  ersten  Auflage  der  griech.  Harmonik): 

„Ganz  entschieden  irrig  ist  die  Hypothese  von  einem  Schlüsse 
der  Melodie  in  der  Terz,  welcher  das  Eigenthüniliche  des  Syn- 
tonolydischen  gewesen  sein  soll.  Die  grosse  sowohl  wie  die 
kleine  Terz  gilt  im  Alterthume  für  eine  Dissonanz;  an 
der  einzigen  Stelle,  wo  der  grossen  Terz  eine  Art  Mittel- 
stellung zwischen  Consonanz  und  Dissonanz  eingeräumt 
wird  (Gaud.  11),  ist  sie  mit  dem  abscheulichen  Tritonos 
zusammen  genannt.  Wenn  nun  aber  in  einem  Musikbeispiele 
des  Anonymus  die  Melodie  auf  der  Terz  zu  schliessen  scheint, 
so  muss  dies  Stück,  wenn  wir  uns  nicht  etwa  in  Annahme  der 
Tonart  irren,  entweder  unvollständig  überliefert  sein,  oder  aus 
einer  Zeit  stammen,  die  den  Gebrauch  des  klassischen  Alter- 
thumes  gänzlich  aufgegeben  hatte." 

In  Chrysanders  Allgemeiner  musikalischen  Zeitung  1878 
Nr.  47  sagt  Carl  v.  Jan  (die  Tonarten  der  alten  Griechen): 
„Referent  hat  bereits  mehrfach,  unter  andern  auch  in  dieser 
Zeitung  Jahrgang  1872  Sp.  730  gegen  jene  Lehre  energisch  pro- 
testirt  und  dagegen  geltend  gemacht,  dass  die  Terz  dem  ge- 
sammten  Alterthum  stets  als  eine  Dissonanz  gegolten  hat,  dass 
jene  Handvoll  Noten  in  Bellermanns  Anonymus  §  104,  einem 
Conglomerat  aus  ganz  später  Zeit,  dagegen  unmöglich  etwas  be- 
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weisen  kann,  um  so  weniger,  da  der  Scbluss  jenes  Notenbeispieles 
gar  nicht  sicher  ist." 

In  demselben  Aufsätze  (Nr.  45)  klagt  Carl  v.  Jan,  dass  ihm 
die  Entdeckungen  aus  Mykenä  und  Olympia  nicht  für  die  Musik 
der  Griechen,  sondern  bloss  für  die  bildende  Kunst  der  Griechen 
zu  Gute  kommen.  Wenn  dort  auch  Entdeckungen,  wie  Jan  sie 
wünscht,  gemacht  würden,  —  jemand,  welcher  das  Musikdenkmal 
des  Anonymus  verächtlich  eine  Handvoll  Noten  nennt,  würde  sie 
sicherlich  nicht  zu  verwerthen  verstehen.  Dem  Herrn  C.  v.  Jan 
würden  sie  nicht  zu  Gute  kommen.  Ein  ernster  Forscher,  dem  die 
Sache  am  Herzen  liegt,  darf  von  einem  antiken  Denkmale  nicht  so 
verächtlich  reden,  welches,  es  mag  so  spät  sein  wie  es  will,  doch 
immer  ein  Denkmal  der  griechischen  Musik  sein  wird.  Klein  genug 
ist  es;  die  „Handvoll  Noten"  umfassen  nicht  mehr  als  nur  drei 
Kola.  Kann  denn  überhaupt  der  geringe  Kunstwerth  eines  anti- 
ken Denkmals  ein  Grund  für  den  Forscher  sein,  dass  er  dasselbe 
unbeachtet  lässt?  Von  vornherein  lässt  sich  niemals  sagen,  ob 
etwas  wichtig,  ob  etwas  uu wichtig  ist.  E.  F.  Baumgart  (Be- 
tonung der  rhythmischen  Reihe  bei  den  Griechen  1869)  scheint 
das  von  C.  v.  Jan  so  genannte  „Conglomerat  aus  später  Zeit" 
nicht  so  verächtlich  wie  C.  v.  Jan  angesehen  zu  haben.  Baum- 
gart sagt  dort  S.  XXIX:  „Westphal  hat  die  Stückchen  des  Ano- 
nymus (Fragm.  d.  Rhythm.  S.  139)  nur  als  Uebungsbeispiele  an- 
gesehen. Das  einzige  xäAov  i^aörjiiov  §  104  bedeutet  etwas 
mehr."  Karl  Lang,  Altgriechische  Harmonik  S  48,  sagt  von 
jener  Melodie,  sie  würde  durch  ihre  frische  Lebendigkeit  jedem 
unserer  Componisten  zur  Ehre  gereichen.  „Ein  Conglomerat  aus 
ganz  später  Zeit"  soll  jene  Handvoll  Noten  nach  C.  v.  Jans  Ur- 
theile  sein.  Welches  sind  denn  nach  seiner  Meinung  die  Musik- 
reste der  früheren  Zeit?  Diejenigen,  deren  Zeit  sich  bestimmen 
lässt  (von  der  fraglichen  Pindar-Melodie  Athanasius  Kirchers  ist 
abzusehen),  sind  die  Hymnen  des  Dionysius  und  Mesomedes  aus 
der  Zeit  Hadrians  und  Marc  Aurels.  Ein  bewährter  Musiktheo- 
retiker fallt  über  diese  Hymnen  das  Urtheil:  „Dem  Uebelstande 
des  Tritonos  gegenüber,  welcher  in  ihnen  fast  überall  zu  Tage 
tritt,  sind  die  übrigen  Ungehörigkeiten,  welche  die  Melodien  des 
Dionysius  und  Mesomedes  darbieten,  kaum  noch  von  Bedeutung. 
Dahin  gehören  z.  B.  der  melodiöse  Schritt  e"  g  in  dem  Hymnus 
an  die  Muse;  dann  aber  namentlich  auch  die  melodische  Mono- 
tonie, Trockenheit  und  Bedeutungslosigkeit  sämmtlicher  Gesänge, 
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welche  in  dem  au  die  Nemesis  so  weit  gehen,  dass  man  diese 
noch  am  ehesten  für  eine  unverständliche  Bratschen -Füllstimme 
halten  möchte."  Die  von  Bellermann  einer  besonderen  Berück- 
sichtigung gewürdigten  Hymnen  des  Dionysius  und  Mesomedes 
tragen  ganz  und  gar  das  Gepräge  absterbender  Productionskratt 
des  Kaiserthumes.  Wir  müssen  dem  Geschicke  auch  dafür  dankbar 
sein,  dass  es  uns  diese  Monumente  Hadrianischer  und  Marc  Aurcl- 
scher  Zeit  erhalten  hat;  dankbar  in  hohem  Grade  auch  dem  emsigen 
Forscher  Fr.  Bellermann,  dass  er  dieselben  lesbarer,  als  sie  früher 
waren,  gemacht  hat;  noch  dankbarer  dürfen  wir  freilich  dem- 
selben Forscher  dafür  sein,  dass  er  die  kleine  Syntonolydische 
Instrumentalcomposition  zuerst  aus  den  Handschriften  hervor- 
gezogen, auch  wenn  er  sie  nicht  in  ihre  Kola  einzutheilen  und 
somit  in  ihrer  künstlerischen  Bedeutung  nicht  zu  würdigen  wusste. 
Aber  er  war  mit  der  griechischen  Semantik  und  mit  Handschriften 
vertraut  genug,  um  die  Ton  stufe  der  Noten  richtig  zu  bestim- 
men, ein  Punkt,  worin  wir  völlig  mit  Bellermann  übereinstimmen. 
C.  v.  Jans  Bedenken,  das  kleine  Musikstück  möchte  wohl  un- 
vollständig überliefert,  die  Schlussnote  möchte  wohl  in  der  Beller- 
maunschen  Interpretation  nicht  sicher  sein,  oder  es  möchte  aus 
einer  ganz  späten  Zeit  stammen,  welche  den  Gebrauch  des  klassi- 
schen Alterthumes  gänzlich  aufgegeben  habe,  —  alle  diese  Be- 
denken Jans  sind  völlig  unbegründet.  Die  Noten  können  keine 
anderen  Tonstufen  bezeichnen,  als  die  von  Bellermann  p.  98  seines 
Anonymus  angegebenen.  Ein  Mann  wie  Friedrich  Bellermanu 
weiss  dies  besser  als  Carl  v.  Jan.  Es  wäre  vergebliche  Arbeit, 
wollte  ich  dem  letzteren  gegenüber  nachweisen,  dass  die  Schluss- 
note keine  andere  als  die  von  Bellermann  angegebene  Note  <  sein 
kann,  die  Terz  des  Syntonolydischen  Dur.  Herr  C.  v.  Jan  hat 
Bellermanns  Noten-Interpretation  bemäkelt,  ohne  auch  nur  einen 
einzigen  Grund  anzugeben.  Das  ist  das  allerbequemste,  wenn 
man  etwas  in  Abrede  stellen  will.  Wir  aber  wollen  Karl  Längs 
Urtheil  festlialten,  dass  jene  Melodie  durch  ihre  frische  Leben- 
digkeit einem  jeden  neueren  Componisten  zur  Ehre  gereichen 
würde:  sie  hat  von  allen  Melodien  des  alten  Griechenthums  ent- 
schieden den  höchsten  Kunstwerth. 

Es  thut  mir  leid  den  Gegnern  der  thetischen  Triten- Har- 
monien zu  den  beiden  in  der  Dur- Terz  schliessenden  Tonarten 
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auch  noch  zwei  in  der  Moll -Terz  schliessenden  hinzufügen  zu 
müssen.  Sokrates  fragt  den  Glaukon:  „TYi/fg  ovv  &Qriv(6d£ig 
ctQtiovicu;  Xiye  f*of  6v  yuQ  povöixog."  Darauf  die  Antwort  des 
griechischen  Fachmusikers:  „Mifcokvdiöti,  ifprj,  xai  SwxovoXv- 
diöxl  xal  xoiavxaC  tiveg."  Die  Worte  xal  xoiavzcci  xivsg  besagen 
ganz  entschieden,  dass  in  die  Kategorie  der  Mixolydisti  und  Syn- 
tonolydisti  noch  andere  Harmonien  gehören  —  und  zwar  dem 
Wortlaute  zufolge  nicht  bloss  eine,  sondern  mindesten  zwei 
(xoiavxaC  xiveg).  Plato  hat  mit  Namen  die  beiden  in  der  Terz 
schliessenden  Dur -Tonarten  genannt.  Auch  die  sentimentalen 
Volkslieder  der  Schwaben  haben  den  Dur-Terzenschluss.  Aus 
dem  §  31  dieses  Buches  ist  zu  ersehen,  dass  es  unter  den  Kirchen- 
tönen auch  Moll-Tonarten  mit  unvollkommenem  Ganzschlusse  in 
der  Terzenlage  des  tonischen  Dreiklanges  gibt.  Unmöglich  kann 
Plato  unter  den  xoiavxaC  xivsg  andere  Harmonien  als  die  auf 
den  Moll-Terzenschluss  ausgehenden  Formen  der  Dorischen  und 
der  Lokrischen  Octavenklasse  verstanden  haben.  Denn  andere 
Moll-Tonarten  als  diese  beiden  gibt  es  im  klassischen  Griechen- 
thume  nicht.  Die  der  Dorischen  Harmonieklasse  angehörende 
Form  war  es,  für  welche  wir  den  Namen  der  Böotischen  Har- 
monie zu  vermuthen  haben,  denn  dass  diese  mit  der  Octaven- 
gattung  in  e  identisch  sein  sollte,  wie  Heinrich  Bellermann  an- 
nimmt, können  wir  nicht  gelten  lassen,  da  der  mit  e  schliessenden 
Octavengattung  der  Name  Doristi  als  der  Quintenform  der  Dori- 
schen Octavenklasse  zukommt.  Dagegen  haben  wir  die  Ansicht 
H.  Bellermanns,  dass  unter  der  Lokristi  der  Alten  die  plagale 
Form  der  Moll -Tonart  in  d  zu  verstehen  sei,  durchaus  festzu- 
halten; dass  es  auch  eiue  authentische  Form  der  Lokrischen 
Moll-Tonart  gab,  ist  nirgends  überliefert;  wenn  aber  Plato  in  die 
Kategorie  der  Mixolydisti  und  Syntonolydisti  noch  „xoiavxaC  xiveg" 
zu  setzen  heischt,  also  mehr  als  eine  Harmonie,  so  muss  es 
in  der  alten  griechischen  Musik  nicht  bloss  für  die  Dorische, 
sondern  auch  für  die  Lokrische  Moll -Tonart  eine*  Terzenform 
gegeben  haben.  Bilden  wir  immerhin  nach  Analogie  von  Zvv- 
xovokvÖiöxC  die  Bezeichnung  ZvvtovokoxQiözC,  der  freilich  nirgends 
nachweisbar  ist. 

Der  entschiedene  Hass  gegen  die  griechische  Terz  datirt 
wohl  erst  seit  Forkel.  Noch  Fr.  W.  Marpurg  sagt  in  seiner 
„kritischen  Einleitung  in  die  Geschichte  und  Lehrsätze  der  alten 
und  neuen  Musik,"  Berl.  1759,  S.  238:  „Wer  von  der  Berechnung 
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der  Intervalle  auf  den  Gebrauch  derselben  schliessen  will,  der 
wird  die  Terz  ohne  Zweifel  den  Griechen  absprechen.  Aber 
daraus,  dass  sie  selbige  unter  die  Dissonanzen  setzen,  folgt  gar 
nicht,  dass  sie  selbige  nicht  gebraucht  haben...  Den  Beweis, 
dass  die  Alten  die  Terzenharmonien  kannten,  entnehme  ich  aus 
dein  Gaudeutius  p.  11." 

Wie  C.  v.  Jan  diese  Stelle,  auf  welche  der  alte  Marpurg 
aufmerksam  macht,  interpretirt,  kann  man  oben  S.  220  nach- 
lesen. Dergleichen  ist  in  der  Stelle'  des  Gaudentius  nicht  zu 
Huden.  Dort  wird  die  Unterscheidung  von  diaphonisehen,  para- 
phoniscben  und  symphonischen  Intervallen  angegeben  (beiläufig 
im  Widerspruche  mit  Theo  Smyruaeus,  Michael  Psellus  und 
Manuel  Bryennio.s,  deren  Quelle  hier  offenbar  eine  viel  bessere, 
als  die  des  Gaudentius  ist)  und  als  Beispiel  eines  paraphonischen 
Intervalles  die  grosse  Terz  und  der  Tritonos  herbeigezogen.  Dass 
die  Terz  so  schön  wie  jder  Tritonos  klinge,  hat  nur  C.  v.  Jan 
bei  Gaudentius  gelesen,  kein  anderer  wird  es  dort  finden.  C.  v.  Jan 
meint,  die  Stelle  des  Gaudentius  sei  das  günstigste  Zeuguiss, 
dass  sieh  für  den  Eindruck  des  Terzenintervalles  auf  ein  grie- 
chisches Ohr  beibringen  lasse.  Eine  Stelle  des  Anonymus  §  89 
der  Bellermaunschen  Ausgabe  bestätigt,  was  der  alte  Marpurg 
über  die  griechische  Terz  annimmt:  sie  sei  ein  Intervall,  welches 
die  antike  Praxis  wohl  zu  verwenden  gewusst  haben  werde. 
Nach  jenem  Musikbeispiele,  welches  der  Anonymus  §  89  unter 
der  iTeberschrift  <Jcodixdör}tio$  mittheilt,  fand  die  Terz  in  der 
griechischen  Melopöie  eine  ähnliche  Verwendung  wie  bei  uns. 
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Das  erste  und  das  letzte  Kolon  des  Musikbeispieles  schliesst 
mit  dem  gebrochenen  D  moll-Dreiklange  als  gebrochenem  Aecorde. 
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V.  Die  Octavengattungen  und  die  thetische  Onoxnasic. 


Mit  Recht  weist  Gevaert  darauf  hin,  dass  der  gebrochene  Accord 
immer  ein  Accord  ist,  und  dass  mithin  die  Anwendung  des  toni- 
schen Dreiklanges  als  Schluss  musikalischer  Abschnitte  für  das 
Griechenthum  quellenmässig  bezeugt  ist. 

§  31. 

Flatos  vier  stör}  ccq^ovkov,  dargestellt  an  den  christlichen 

Kirchentönen. 

Die  von  Plato  statuirten  vier  Harmonieklassen  werden  von 
ihm  nicht  namentlich  aufgeführt.  In  der  dritten  Auflage  meiner 
Rhythmik  war  die  Veruiuthung  ausgesprochen,  dass  Plato  darunter 
die  Dorische,  die  Phrygische,  die  Lydische  und  die  Lokrische 
Harmonieklasse  verstehe.  Ich  habe  keinen  Grund,  die  Ver- 
uiuthung aufzugeben. 

Diese  vier  Harmonieklassen  haben  sich  bis  in  die  Musik  der 
Kirchentöne  fortgesetzt  und  weiter  ausgebildet:  als  Aeolischer, 
Mixolydischer,  Lydischer,  Dorischer  Kirchenton.  Ein  jeder  Kir- 
chenton zerfällt  in  drei  Species,  —  eine  Form,  in  welcher  der 
Kirchenton  in  der  Oberstimme  auf  die  Octavenlage  des  tonischen 
Dreiklanges  ausgeht,  d.  i.  der  Kirchenton  mit  vollkommenem  Ganz- 
schlusse  —  zwei  andere  Formen,  in  welchen  der  Kirchenton  mit 
unvollkommenem  Ganzschlusse  entweder  in  der  Terzenlage  oder  in 
der  Quintenlage  des  tonischen  Dreiklanges  ausgeht.  Ausser  dem 
Ganzschlusse  (authentischem  Schlüsse)  kommt  für  die  Kirchen  - 
töne  auch  noch  der  Halbschluss  (Plagalschluss)  vor,  in  welchem 
ebenfalls  der  Dreiklang  den  Ausgang  bildet,  aber  der  auf  dio 
Dominante  basirte  Dreiklang.  Den  griechischen  Melopöien  waren 
die  Piagalschlüsse  fremd;  denn  dort  ist  stets  die  thetische  Mese 
ein  nothwendiges  Element  des  Schlussaccordes.  Hätten  die  grie- 
chischen Melopöien  den  Plagalschluss  gekannt,  so  hätte  Aristo- 
teles probl.  19,  36  nicht  die  thetische  Mese,  sondern  die  thetische 
Hypate  als  das  nothwendige  Element  des  Schlussaccordes  au- 
gegeben. 

Vier  verschiedene  Tonarten  und  Octavengattungen,  zwei 
Molltonarten  und  zwei  Durtonarten,  sind  der  alten  griechischen 
Musik  und  den  christlichen  Kirchentönen  gemeinsam: 

1)  Eine  Molltonart  mit  fehlendem  Leitton,  bei  den  Alten  Do- 
rische Harmonieklasse,  in  der  christlichen  Musik  Aeolischer 
Kirchenton  genannt. 
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2)  Eine  Durtonart  mit  fehlendem  Leittou,  bei  den  Alten 
Phrygische  Harinonieklasse,  in  der  christlichen  Musik  Mixo- 
lydischer  Kirchen  ton  genannt. 

3)  Eine  Durtonart  mit  fehlender  vierter  Tonstufe,  bei  den 
Alten  Lydische  Harmonieklasse  genannt,  in  der  christlichen 
Musik  gleichfalls  als  Lydischer  Kirchenton  bezeichnet. 

4)  Eine  Molltonart,  welche  die  Paralleltonart  der  Lydischen 
Dur  ist.  Bei  den  Alten  führt  diese  Molltonart  den  Namen 
Lokrisch,  in  der  Musik  der  christlichen  Kirchentöne  den 
Namen  Dorisch. 

Werden  diese  vier  Tonarten  der  Griechen  als  Jmgiöxt,  Q>gv- 
yiGxi,  Avdiöxi,  AoxqiGxi  (im  engeren  Sinue)  bezeichnet,  so  ist 
darunter  diejenige  Form  der  betreffenden  Tonart  zu  verstehen, 
welche  den  unvollkommenen  Schluss  auf  der  tonischen  Quinte  hat. 

Hat  die  betreffende  Tonart  den  vollkommenem  Abschluss  auf 
der  Prime,  dann  hat  sie  die  Bezeichnung  'Tzoöcdqlöxc  (Atoli6xt% 
'  TitotpQvytGxi  ('JatfrV  oder  %akaQa  '/«tfu),  rTitokvöi6xi  {%aluga 
AvöiGxL).  Die  Lokrische  Tonart  kommt  mit  Priuienschlusse  nicht 
vor:  ein  'TjtokoxQttixi  gibt  es  nicht. 

Haben  die  beiden  Durtonarten  den  Abschluss  in  der  toni- 
schen Terz,  so  führen  sie  die  Bezeichnung  övvxovog  *lu6xi*(Mi%Q- 
XvdiGxi)  und  o*tn>TOi>o$  AvdiGxi  (EwxovoXvdiGxi).  Für  das  Do- 
rische Moll  mit  dem  Schlüsse  auf  der  tonischen  Terz  nehmen 
wir  die  Bezeichnung  Botaxtöxt  in  Anspruch,  für  die  analoge 
Form  des  Lokrischen  Moll  den  nicht  Überlieferten  Namen  ovv- 
xovog  AoxqlGxi  (s.  oben). 

Für  die  den  griechischen  Tonarten  entsprechenden  Kirchen- 
töue  gibt  es  nur  die  generellen  Namen  Acolisch,  Mixolydisch, 
Lydisch,  Dorisch,  ohne  specielle  Bezeichnung  des  jedesmaligen 
vollkommenen  oder  unvollkommenen  Ganzschlusses.  Wir  ent- 
nehmen in  dem  Folgenden  die  Beispiele  der  Kirchentöne  den  Orgel- 
präludien in  dem  „theoretisch-praktischen  Organisten,  Stufe  IV" 
von  Fr.'W.  Sering,  und  den  „kirchlichen  Chorgesängen,  zusammen- 
getragen von  F.  Krauss  und  J.  Ch.  Weeber". 

Dorische  Harmonieklasse  der  Griechen, 
a.  Antikes  Hypodorisch  oder  Aeolisch,  Schluss  auf  der  th.  Mese. 

- 

Aeolischer  Kirchenton  mit  vollkommenem  Ganzschlusse.  Orgel- 
präludium von  J.  G.  Herzog.  Sering  a.  a.  0.  S.  100: 
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b.  Antikes  Dorisch,  Scbluas  auf  der  th.  Uypatc  (Nete). 

Aeolischer  Kirchentou  mit  unvollkommenem  Ganzschluss  in 
der  tonischen  Quinte.  Choral  von  Anton  Lotti,  Schlussvers, 
Krauss  und  Weeber  2,  S.  12: 


-BT 


i 


Aeolischer  Kirchenton  mit  unvollkommenem  Dur-Ganzschluss 
in  der  tonischen  Quinte.    Orgelpräludium  von  H.  Bellermann, 


Seriug  S.  101: 


c.  Antikes  Boeotisch(?),  Scbluas  auf  der  th.  Trite. 

Aeolischer  Kirchenton  mit  unvollkommenem  Dur- Sehl uss  auf 
der  tonischen  Terz.  Choral  von  Orlaudus  Lassus,  Krauss  und 
Weeber  3,  1: 


• 
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Phrygische  Uarmonieklasse. 
a.  Antike  Hypophrygisti  oder  (aneimene)  Iasti,  Schlnss  auf  der  th.  Mese. 

Mixolydi8cher  Kirchenton  mit  vollkommenem  Ganzscliluss. 
Orgelpräludium  von  ,T.  G.  Herzog,  bei  Sering  S.  88: 
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l».  Phrygisti,  Schluss  auf  der  tbetinchen  Hypate  (Note). 
Mixolydischer  Kirchenton  mit  unvollkommenem  Kirchenschluss 
auf  der  tonischen  Quinte.   Aus  dem  Weihnachtsliede,  1587,  von 
Leonh.  Schröter,  bei  Krauss  und  Weeber  3,  5  Schlussvers: 


j 
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c.  Syntono«  Iasti  od»*r  Mixolydisti,  Schlu«*  auf  der  tbetischen  Trite. 
Mixolvdiseher  Kirchenton  mit  unvollkommenem  Ganzschlnss 
auf  der  tonischen  Terzc.    Jacobus  Gallus  „Ecce  qnomodo  mori- 
tur",  bei  Krauss  und  Weeber  2,  5  Schlüters: 


_  •   j  j 
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V.  Die  Octavengattungen  und  die  luetische  Onomasie. 


Lydische  Harmonieklasse, 
a.  Hypolydisti  (chalara  Lydisti),  Schluss  auf  der  thetischen  Meac. 
Lydischer  Kirchenton  mit  vollkommenem  Ganzschlusse.  Orgel- 
präludium  von  F.  W.  Sering,  <*.  iL.  0.  S.  107: 
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b.  Syntc-nolydisti,  Schluss  auf  der  thetischen  Trite. 
Lydischer  Kirchenton  mit  unvollkommenem  Ganzschlusse  auf 
der  tonischen  Terz.  Örgelpräludium  von  J.  G.  Herzog,  bei  Sering 
a.  a.  0.  S.  108,  die  letzten  Takte: 
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So  hat  auch  die  christlich-moderne  Musik  sich  in  der  Syn- 
tonolydischeu  Touart  der  alten  Griechen  versucht.  Aher  eine 
so  schöne  Melodie,  wie  das  Syntonolydische  Trochaikon  beim 
Anonymus  §  104  hat  unsere  moderne  Musik  schwerlich  aufzu- 
weisen ! 

Lokrische  Harmonieklasse, 
a.  Hypolokriach  (?) ,  Sohlus»  auf  der  thetiechen  Mese. 
Das  Vorkommen  einer  solchen  Tonart  bei  den  Griechen  ist 
durchaus  unsicher.  In  der  christlich-modernen  Musik  führt  die- 
selbe die  Benennung  „Dorischer  Kirchenton  mit  vollkommenem 
Ganzschluss".  Als  Beispiel  derselben  geben  wir  ein  Orgelprälu- 
dium  von  J.  G.  Herzog,  bei  Sering  a.  a.  0.  S.  93: 


b.  SyntonolokriBch(?),  Schlusa  auf  der  thetischen  Trite. 

Es  ist  von  Plato  nicht  ausdrücklich  gesagt,  aber  überaus 
wahrscheinlich,  dass.  neben  der  Mixolydisti  uud  Syntonolydisti 
unter  den  „anderen  Harmonien  der  Art"  die  auf  der  Trite 
schliessenden  Moll-Melodien  gemeint  sind,  die  Tritenspecies  des 
Dorischen  und  des  Lokrischen  Moll.  Der  letzteren  würde  der 
Dorische  Kirchenton  mit  unvollkommenem  Schlüsse  auf  der  toni- 
schen Terz  entsprechen.  Als  Beispiel  diene  das  Orgelpräludium 
von  P.  A.  Homilius,  bei  Sering  a.  a.  0.  S.  92: 


^7 


c.  Lokristi,  Schluss  auf  der  thetischen  Netc  (Hypate). 
Dorischer  Kirchenton  mit  unvollkommenem  Ganzschlusse  in 
der  Quintenlage.   Psalm  aus  den  17.  Jahrh.,  bei  Krauss  u.  Weeber 
2,  10  Schlussvers:  „Und  einen  neuen  gewissen  Geist,  Herr,  gib 
mir!" 
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Wenn  es  mir  gelänge,  bei  Heinrich  Bellermann  und  den 
übrigen  auf  S.  211  genannten  Sachverständigen  das  Interesse  für 
die  Parallele  zwischen  den  griechischen  Harmonieschlüssen  in 
der  thetischen  Mese,  Trite  und  Hypate  einerseits  und  den  voll- 
kommenen und  unvollkommenen  Ganzschlüssen  der  Kirchentönc 
andererseits  in  der  Weise  das  Interesse  zu  erwecken,  dass  sie  sich 
bewegen  lassen  möchten,  die  auf  diesen  Blättern  versuchte  Skizze 
zu  vervollständigen  und  zu  berichtigen,  so  würde  meine  jahrelange 
Arbeit  an  der  griechischen  Harmonik  in  vollstem  Masse  belohnt  sein. 


Nachtrag  zur  Intervalleulelire. 

S.  63.  Die  Bezeichnungen  „ungemischte  Teti'acliordeintbeihmgen" 
kommen  weder  in  den  uns  erhaltenen  Partien  der  ersten  noch  der 
zweiten  Harmonik  des  Aristoxenus  vor.  Wohl  aber  sagt  Ptolemüus: 
l^AA*  ijfitig,  inive  xov  Ttaoovxog,  xccg'AqiGxo&vüovg  v7r£QoipOfxev,  i%ov6eeg 
ovxtog . . .  'E£  av  vcplßxccxai  ötacpooag  xiov  cc^iiytav  ysvm'  £$«  Mlav  piv, 
xov  xov  ivctQuovlov  Tgeig  öh  xov  j^wncmKov,  ßctXaxov  xe  xca  ij^iioXlov 
xca  xovialov'  Tag  ds  Xomag  övo  xov  dicaovixov'  tiji/  (A£v  (ictXetxov,  xtjv 
öl  avvxovov.  Es  ist  mit  Sicherheit  anzunehmen,  dass  Ptolemüus  hier 
die  siebentheilige  Harmonik  vor  Augen  hat.  Das  nämliche  wie  in 
dieser  Stelle  des  Ptolemäus  lesen  wir  auch  in  dem  von  Porphyrius 
gegebenen  Commentare:  Tov  xovov  öhxqu  6  'AoiGxo&vog . . .  'E|  a>v 
vtpiöxctxai  öictcpooctg  x<av  dfityav  yevcov  e%.  Der  Ausdruck  d^iyij  yivtfc 
ot(uyüg  xstqcc%oqÖixc(1  öiaioiaeig  wird  wohl  der  Aristoxenische  sein.  In 
seiner  Rhythmik  stellt  Aristoxenus  den  fiixxol  %q6voi>  die  dnXot  iqovoi 
gegenüber.  Hätte  er  in  der  Harmonik  dieselben  Termini  für  die  yivtj  ge- 
braucht, dann  würde  er  yivrj  fuxxa  und  yivi\  djtXa  unterschieden  haben. 

Die  betreffende  Aristoxenische  Stelle  aus  der  siebentheiligen  Har- 
monik kommt  auch  bei  Boetius  de  institutione  musica  5,  16  vor.  Hier 
heisst  es:  „Fiunt  igitur  secundum  hunc  ordinum  differentiae  <simplicium, 
nou)  permixtorum  gener  um  sex,  una  quidera  enarmonii,  tres  autem 
chromatici . . . ,  duae  vero  aliquae  diatonici  mollis  atque  incitati."  In  den 
handschriftlich  überlieferten  Worten  permixtorum  generuin  sex  liegt 
entschieden  ein  Textfehler.  Doch  zeigen  dieselben  immerhin,  dass  hier 
in  den  Worten  des  Aristoxenischen  Originals  von  einer  Mischung  die 
Rede  war.  Der  ursprüngliche  Wortlaut  in  der  Uebersetzung  des  Boe- 
tius mag  „simplicium,  non  permixtorum  generum41  gewesen  sein. 
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